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Zur Geschichte der Wiener Meßkomposition in der 
zweiten Hälfte des XVII. Jahrhunderts. 


Von Dre. Guido Adler. 


Meine Absicht, eine umfassende Studie über die österreichische Meßkompo- 
sition in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts als Einleitung zu der Herausgabe 
der Kirchenwerke von Antonio Draghi zu verfassen, wurde mehrfach behindert. Die 
Gründe sind vorzüglich in der durch die Kriegsverhältnisse verursachten Erschwe- 
rung und teilweisen Unmöglichkeit der Beschaffung des geeigneten Materiales gelegen. 
Bisher ist so wenig von katholischen Kirchenwerken dieser Zeit publiziert, daß kaum 
rin Ausgangspunkt kritischer Untersuchung gewonnen ist. Der Band „Kirchenwerke 
der österreichischen Kaiser‘, der 1892 ediert wurde, bildet bis heute das Eingangstor 
historischer Studien über die katholische Kirchenmusik dieser Zeit in Österreich, so- 
wie er als Vorspiel zur Ausgabe der „Denkmäler der Tonkunst in Österreich‘ seine 
editorische Mission zu erfüllen hatte. Von Meßkompositionen enthält er nur 
die Missa „Angeli Custodis“ von Kaiser Leopold I., ferner enthält der erste Band 
unserer Denkmäler vier Messen von J. J. Fux, von denen sicherlich eine (Ss. Trinitatis) 
in das 17. Jahrhundert (zwischen 1685—1698) fällt!). So ist es begreiflich, daß beim 
Wiener Musikkongresse 1909 die Sektion für katholische Kirchenmusik (Va) eine 
Resolution vorlegte, in der mit Recht ausgesprochen wurde, daß ‚die wissenschaft- 
che Untersuchung der kirchenmusikalischen Produktion des 17. Jahrhunderts eine 
dringende Aufgabe der Gegenwart sei“. Ob die Werke dieser Zeit gegenüber den- 
jenigen des 18. Jahrhunderts in liturgischer Beziehung generell voranstehen, wie 
damals behauptet wurde, wird der Vergleich lehren, sobald, wie es die Absicht der 
„Denkmäler“ ist, eine gewisse Anzahl vorgelegt sein wird. Aber schon jetzt kann 
«esagt werden, daß die kirchenmusikalische Produktion Österreichs im 17. und 
I$. Jahrhundert innerhalb des Zeitraumes der Entfaltung des konzertanten Stiles 
bei mancherlei Schwankungen und Abirrungen ihren Höhepunkt erst in den vollreifen 
Werken der Wiener Klassiker erreichte. Dies erfolgte zur Zeit, als diese Meister in 
vertiefter religiöser Erfassung sich von den Veräußerlichungen, denen der Lokaldienst 
und die Lokalgewohnheiten besonders durch die Einflüsse des Jesuitismus verfallen 
war, lossagten und in den geistigen Eigenregungen der Achtziger- und Neunzigerjahre 
des 18, Jahrhunderts einen natürlichen Rückhalt fanden. War doch in Österreich die 
Musik das Hauptventil für die Entladung der angesammelten künstlerischen Trieb- 
kräfte, die sich da unbelästigt von der Zensur entfalten konnten. Innerhalb des Höhen- 


zuges der Kunstentfaltung der Renaissance läßt sich auch hier wie allenthalben, dem 
mn 


) Vergl. Revisionsbericht des Bandes, S. 139. 
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organischen Prozesse entsprechend, Kurvenbewegung beobachten. Notwendigerweise 
mußten die Stilbedingungen erst allmählich beschaffen, konnten die Einzelmomente 
erst nach und nach. ausgebildet werden. 


Die Verwendung eines reicheren Apparates allein fördert in einem neuen. in 
einem erst in Ausbildung begriffenen Stile noch nicht eine relativ höhere Kunstvollen- 
dung, sonst müßte, so verschieden auch im einzelnen die Stilgeartung sein möge. 
die 54stimmige Messe zur Einweihung des Salzburger Domes (1628, von Orazio Be- 
nevoli, Denkmäler der Tonkunst in Österreich X/1, 20. Bd.) die „Missa in tempore 
bel“ oder die Nelson-Messe von Josef Haydn oder gar die Missa solemnis von 
Beethoven überragen, denn der Grundstil ist in allen diesen der gleiche. Die Richtis- 
keit dieser Erkenntnis des allmähligen Aufstieges der Renaissancekunst wird erst zur 
unanfechtbaren Gewißheit erhoben werden, bis das Material, das jetzt so lückenhafi 
ist, wenigstens in den Hauptmerkstadien allgemein zugänglich sein wird. Bisher ge- 
lang es nur, einen kleinen Teil der fast ausnahmslos in Stimmen erhaltenen Werke 
in Partitur zu bringen. Und die Hemminisse bei der Erfüllung dieser Vorbedingung 
erschwerten, behinderten gleichfalls die Ausführung einer umfassenderen Studie über 
die Meßkomposition eines Ausschnittes aus diesem Zeitraum. Die Forschung über 
evangelische Kirchenmusik hat diesfalls einen Vorprung vor der über katholische Kir- 
chenmusik —- versagt doch gänzlich ein für die damalige Zeit wichtiges Gebiet in der 
Forschungsarbeit: Italien. Gerade von dort strömten damals ausschlaggebende Ein- 
flüsse in die österreichischen Erblande. 


Es ist bekannt, daß das 17. Jahrhundert die Haupteinflußsphäre der italienischen 
Musik war und diese behauptete sich in Süddeutschland bis zur Mitte des 18. Jahır- 
hunderts. Die katholischen Teile des Deutschen Reiches waren innerhalb dieser Zeit 
gerade auch in der Kirchenmusik vom Süden beeinflußt, geführt und beherrscht von 
dem Lande, in dem das Oberhaupt der Kirche seinen Sitz hat. Gerade in Wien 
war der Einfluß begünstigt durch die geographische Lage, die Neigungen des Hofes 
und die wirtschaftlichen. kommerziellen Verhältnisse. Das Hauptemporium des Mu- 
sikaliendruckes und -handels war Venedig Von Meßkompositionen erschienen dort 
allein im 17. und 18. Jahrhundert je gegen 100 Sammlungen, zufolge einer Zusamnıen- 
stellung auf Grund der Daten in den diesbezüglichen Werken von C. F. Becker!). 
R. Eitner?) und K. A. Göhler?). Nur Paris hält sowohl im 16. wie im 17. Jahrhundert 
dieser Zahl die Wagschale. Rom begnügt sich mit kaum der Hälfte, Bologna und 
Mailand mit dem siebenten Teil, Brescia mit noch weniger. Sonst kommen nodlı 
Antwerpen, Löwen und Leiden in Betracht, mit gegenüber Venedig beiläufig je dem 
dritten Teil, dann Lissabon. Von deutschen Städten wären Augsburg, Frankfurt a. M. 
und Innsbruck zu nennen, die sich mit rund je zchn Meßsammlungen an der editori- 
schen Arbeit beteilieten. Wien. Prag, München und Bamberg stehen demgegenüber 
zurück und andere deutsche Städte fördern nur sporadisch Editionen zutage: Frei- 
berg i. Br., Magdeburg, Nauniburg, Ulm, St. Gallen, Regensburg, Würzburg. Königs- 
berg, Kempten, Überlingen, Leipzig. Dillingen, Salzburg, Halle, Bremen, Erfurt. 

Desto eifriger waren die österreichischen Kunststätien in der schriftlichen Ver- 
breitung der Meßkompositionen. Wäre uns das Material erhalten, auf das die Spuren 
weisen, dann hätte eine Schreiberschule Jahrzehnte die Sparten anzulegen. In der 
ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts findet man für die 4- 6stimmigen Kirchenwerke 
noch Chorbücher. Der Druck hat schon damals die Stimmenausgabe begünstigt. Bei 
den nıehr als sechsstimmigen Werken war die umständliche Chorbuchausgabe mit 


!) Die Tonwerke des 16. und 17. Jahrhunderts. 

3) Quellenlexikon. 

3) Verzeichnis der in Frankfurter und Leipziger Meßkatalogen 1564—1759 enthaltenen Musi- 
kalien, 1902. 
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der Teilung und Aufeinanderfolge der Stimmen auf den zwei gegenüberliegenden 
Seiten von vornherein erschwert, bei den vielstimmigen unmöglich. Partiturausgaben 
gibt es nicht, so weit ich blicken konnte; wo der Vermerk steht „con la Partitura“, 
ist damit der Basso continuo, der Bassus Generalis gemeint. Nur ausnahmsweise ist 
eins wirkliche Partitur geboten oder eine Art Spielauszug (wie bei Ghizzolo). Auch 
veschriebene Partituren sind äußerst selten. Für die Pflege der österreichischen Kir- 
chenmusik in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts ist da die handschriftliche Par- 
titursammlung in vier Bänden, die P. Benedikt Lechler innerhalb der Jahre 1628—1659 
im Stift Kremsmünster‘) angelegt hat, schätzenswert (mit einigen Nachträgen von 
späterer Hand); sie enthält aber nur wenige Messen (so von Kaiser Ferdinand III, 
zwei von J. B. Chinelli, je eine von Al. Grandi und Vincentius Fux). Kremsmünster 
bietet im übrigen für dieses Thema mehr Material, als Wien — die Werke der Meister, 
die in Wien gewirkt haben, sind in relativ größerer Zahl dort erhalten, als an der 
Stätte ihrer Wirksamkeit. Material könnte auch Salzburg bieten, doch ist von dem 
Hauptmeister, der für die Meßkomposition der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
in dieser Stadt in Betracht kommt, von Biber wiederum das Wichtigste in Krems- 
münster erhalten. Es ist erstaunlich, daß dort die Kräfte zur Verfügung standen, um 
die vielstimmigen Messen zur Aufführung zu bringen. Da mußten neben den eigens für 
Musik Bestallten wohl auch einige Patres, die Klosterscholaren, ferner bürgerliche 
Lieferanten. Gewerbsleute des Ortes mitwirken, um die Pulte zu besetzen. 


Anders natürlich in Wien, wo seit dem Ende des 15. Jahrhunderts eine wohl- 
bestellte Hofkapelle den Bedürfnissen der verschiedenen Stilarten entsprechend ein- 
gerichtet zur Verfügung stand, die bei besonderen Anlässen eventuell aus den Kräften 
der Privatkapellen der Kaiserinnen, besonders der Witwen und einzelner Erzherzoge 
ergänzt werden konnte, vielleicht auch von den gut besetzten Kirchenmusiken in 
St. Stefan, den Schotten, Augustinern, St. Peter, Jesuitenkirche, Schwarzspaniern usw.?) 
Im Durchschnitt betrug der Stand der Hofkapelle im 17. Jahrhundert 100 Mitglieder?): 
Ein erster Hofkapellmeister, 2 Vizehofkapellmeister, 4 bis 5 Organisten, 32 bis 40 Sän- 
zer (je 8 bis 10 Sopranisten, Altisten, Tenoristen, Bassisten) nebst den nicht dazu ge- 
zählten Kapellsängerknaben und ebensoviel Instrumentisten (12 Geiger samt Bratschen- 
pielern, 4 Violoncellisten, 2 Baßgeiger*), 3 Theorbisten, 1 Lautenist, 2 Fagottisten- 
4 Posaunisten, 2 Cornettisten), zu denen noch die 10 gewöhnlichen Trompeter 
kommen’). In der Tat ein stattlicher Körper, der noch verschiedentlich verstärkt 
werden konnte, zumeist aber nur zum Teil in Verwendung stand, je nach den Anfor- 
derungen der zur Aufführung gelangenden Werke. Unter dem Personal waren die . 
Überzahl Italiener, besonders die führenden Personen faßt ausschließlich: Die ersten 
Kapellmeister: Valentini (1637—1649)°), Antonio Bertali (1649-1669), Felice Sances 
(1669— 1679), Antonio Draghi (1682—1700, war seit 1658 in Wien); nur ein Deutscher 
nahm über ein Jahr lang (1679/80) die Stelle ein: J. H. Schmeltzer (angestellt 
vor 1658). Den italienischen Vizekapellmeistern Pietro Verdina (1634—1643), M. A. 
Cesti (1666-1669), A. Pancottii — die oben genannten Kapellmeister waren als 
Örganisten oder Vizekapellmeister eingetreten — konnte sich wenigstens eine größere 
Zahl deutscher Organisten zur Seite stellen: Joh. Albert Platzer (1637—1641), Wolf- 
sang Ebner (1637—1665), Froberger (1637-1657 mit Unterbrechungen), Paul Neid- 


») P. Georg Huemer, Die Pflege der Musik in Kremsmünster, Wels 1877. Das Verzeichnis 
über den Inhalt der Bände ist nur summarisch und teilweise lückenhaft. 

?) Vergl. Köchel „J. J. Fux“, S. 20 fg. 

®) Köchel nimmt für das erste Viertel des 13. Jahrhunderts die Durchschnittszahl von 70 an. 

*) Köchel weist für 1721 23 Violinisten, 1 Gambist, 4 Violoncellisten, 3 Kontrabassisten nach. 

>) Zusammengestellt nach den Tabellen in Ludwig von Köchels „Die kaiserliche Hofmnusik- 
kapelle in Wien“, 1869, mit Ergänzungen, die alsbald zur Veröffentlichung gebracht werden sollen. 

*, Die Jahreszahlen beziehen sich nur auf die Zeit der Wirksamkeit in Wien. 
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linger (1654—1669), Marcus Ebner (1655--1680), J. K. Kerl (1680-1692), F. T. Richter 
(1683—1711), F. M. Techelmann, G. Reuter sen., nebst den Italienern Simonelli, 
A. Poglietti (1661—1683), Capellini (1665—1683). Unter den Sängern waren mindest 
zwei Dritteile Italiener, Altisten und Sopranisten fast ausschließlich Italiener; unter den 
Instrumentisten durchschnittlich ein Dritteil, manchmal, besonders vor 1650 die Hälfte 
Italiener. Diese Scheidung geschieht hier aus dem Grunde, um auch äußerlich die 
Übermacht zu kennzeichnen, welche die Italiener in der Stilherrschaft innerlich be- 
haupteten. 


Nichtsdestoweniger stehen den obrenannten Führern im Kapellmeisteramte die 
wenigen in Wien angestellten deutschen Musiker als Komponisten nicht unwürdig zur 
Seite — nicht auf dem Gebiete der Oper, wohl aber auf dem der Kirchenkomposition 
-—— und überragen die Italiener beträchtlich in der Instrumentalkomposition: Ebner. 
Froberger und der in Salzburg angestellte Biber sind erste Träger, auch ohne lokale 
Einschränkung. Schmeltzer ist für die Wiener Musik der typischeste. Und um es 
gleich zu sagen: soweit es sich jetzt beurteilen läßt, sind in der Wiener Meßkompo- 
sition der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts Hauptträger: Bertali, Sances, Draglhıi. 
d. K. Kerl, Schmeltzer, Biber — auch die erste Hälfte der Lebenszeit von J. J. Fux 
(1660-1741) fällt in diese Stilperiode — also vier Deutsche neben drei Italienern, in der 
Tat kein schlechtes Verhältnis, wenn man bedenkt, daß sie alle im Banne der italieni- 
schen Schule stehen und ihre Werke eine Mischung römischer, venezianischer und den 
Lokalbedürfnissen entsprechender Wiener Stilelemente aufweisen; immerhin stehen die 
venezianischen im Vordergrund und sind die hauptsächlich bestimmenden. Neben den 
im 17. Jahrhunderte in Wien wirkenden Musikern, denen sich nicht an letzter Stelle 
die Kaiser Ferdinand II. und Leopold I. als Schaffende anschließen, kommen für die 
Zusammenstellung der Namen auch jene Komponisten in Betracht, deren Werke nach- 
weislich daselbst aufgeführt wurden, vorerst zur äußeren Kennzeichnung des Kuns:- 
betriebes. Ich kann auf Grund dokumentarischer Belege ohne Berücksichtigung der 
Aufführungen von Werken aus dem 16. Jahrhundert nennen: für die erste Hälfte Fresc«- 
baldi, Chr. Strauß, Stadlmayr, Stef. Bernardi, Ant. Cifra, A. Legrenzi, Carissimi; für die 
zweite Hälfte Stradella. Tricarico, G. B. Pederzuoli, P. A. Ziani, Al. Melani, Gabrielli, 
Bernardo Pasquini, Al. Scarlatti, Biber, Georg Muffat, J. A. Perti, die drei Predieri (Aus.. 
Giiac. Cesare, Luc Antonio), denen sich in der Folge als in Wien Angestellte anschließen: 
Ant. Pancotti, M. A. Ziani, C. A. Badia, J. J. Fux, J. Hoffer, F. D. Thalmann. G. B. 
Bononeini, P. F. Tosi, Caldara und als Externer wäre noch Lotti zu nennen. Für die 
Zeit, da Draxzhis Messen entstanden (1682), sind von Aufführungen kirchlicher Werke 
auswärtizer Komponisten besonders nachzuweisen: Al. Melani (1678), Pederzunli 
(1683/1685). Pasquini (1685). Von Österreichern (die daselbst geboren sind oder gewirkt 
haben) sind im 17. Jahrhundert Messendrucke nachzuweisen von: Stadlmayr (159%. 
1610. 1616, 1631, 1641, 1643), Paul Sartorius (Organist des Erzherzogs Maximilian! 
(1600), Regenard (1602, 1603, 1611), Luyton (1609, 1611), Demantius (1619), Giovanni 
Valentini (Erzh. Organist Graz. dann Hoforganist und Hoikapellmeister in Wien) 
(1617, 1621), Christoph Strauß (Kammmerorganist und Domkapellmeister Wien) (1631). 
A. Rauch aus Pottendorf (Organist in Wien-Hernals, Inzersdorf, Ödenburg) (1641), Chr. 
Satzl (1621 Kapellmeister in Brixen, 1640 Musikpräfekt zu Hall in Tirol) (1646, 1661), 
Amhr. Reiner (1643- -1656 Organist und Kapellmeister am erzherzoglichen Hofe in Inns- 
bruck) (1655)?%). J. K. Kerl (1689). 


’, Die Angabe Eitners, dass erst 1603 Werke von St. erschienen, ist richtigzustellen: 1596 er- 
schienen Messen (Göhler). 

?) Zur Ergänzung möchte ich noch anführen, daß am Ende des 16. Jahrhunderts von Öster- 
reichen Messenwerke erschienen: Utental 1573, Gallus 1550, Bl. Ammon 1585, St. Felis 1588, Fr. Sale 159 
und 1596. 
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Für die kirchliche Musikpflege in Wien können noch andere österreichische Orte 
als von — ich möchte sagen — symptomatischer Bedeutung genannt werden; denn, 
wie natürlich, ging von Wien die künstlerische Ausstrahlung aus und wo sich Neben- 
zentren bildeten, da hat sich sicherlich die Einflußsphäre des Hauptzentrums geltend 
zemacht. Ich kann aus der großen Zahl der Einflußstätten vorläufig zur bibliographi- 
schen Belegung nur zwei Orte herausgreifen: Kremsmünster und Kremsier (die Fürst- 
erzbischöfliche Kapelle). An dem ersteren Orte findet man neben Werken einzelner 
von den obgenannten noch O. Bartolini, St. Bernardi, Fr. Bonamici, A. Cifra, Cl. Cocchi, 
Fr. Columbini, G. B. Crivelli, Ign. Donati, Ambr. Freddi, P. Placidus Mayerle (Kloster 
Garsten bei Steyr), Giov. Giacobbi, Al. Grandi, Alb. Lazari, Tarqu. Merula, Cl. Monte- 
verdi, G. Priuli, L. Ratti, G. Rovetta und eine Reihe Deutscher, von denen einige 
Lokalkomponisten waren: Joannes Conrad, V. Albert Gessner (Wien 1632), P, Adal- 
bertus Grund, P. Josef Haug, Joh. Franz Heinzler (Musiker der Kaiserin-Witwe Ama- 
lia), Andr. Hofer (1660/1684 zu Salzburg), Jos. Balth. Hochreither (Lambach), Michael 
Kraft, Joh. Lechler, Al. Magerle, Heinr. Pfendtner, Georg Pichlmayr, Hier. Pilstein, 
(ieorg Poss, Alex. Thadaeus (Todey), Stefan Weich. Messenwerke der Zeit sind da- 
selbst von: Bertali, Biber, Carissimi, W. Ebner, F. Sances, Al. Scarlatti, H. Schmeltzer, 
P. A. Ziani, A. Cifra, A. Caldara. 


Von den in Kremsier erhaltenen Werken kommen besonders auch die Kirchen- 
und Kammersonaten (einige mit der dezidierten Bezeichnung: „per la camera e la 
chiesa“) in Betracht, denn erstere stehen im organischen Zusammenhang mit der instru- 
mental-vokalen Kirchenmusik im allgemeinen und mit der Messenmusik dieser Art im 
besonderen, wovon noch gesprochen werden soll. Die Hauptpflegezeit dieser Gattung 
von Sonaten war in den Jahren 1660-1689, besonders in der Mitte der Sechzigerjahre; 
ausdrücklich datiert sind Werke von 1665—1689, also in der Hauptentstehungszeit der 
Messenwerke, die hier in Betracht kommen. 


Die datierten Entstehungsorte der dort aufbewahrten Manuskripte dieser Art 
sind: Wien, Kremsier, Brünn. Neben den Hauptnamen Bertali, Poglietti, Schmeltzer, 
Ziani findet man weniger bekannte und unbekannte Lokalkomponisten, nur Deutsche: 
Brückner, Huber, Kern, Kertzinger, Libertinus (Pseudonym ?), Rittler, Schirer, Tolar 
‘Jesuit), Weywanowski neben Flexius, Valentinus, Vismari und einer großen Reihe 
anonymer Werke. Es ist zweifellos, daß auch Werke anderer, hier nicht erwähnter 
Meister der venezianischen und römischen Schule, sowie der kleineren Lokalschulen in 
Wien und sporadisch auch anderweitig in Österreich zur Aufführung gelangten. Es 
werden die Studien eifrig fortgeführt werden müssen, um in diese Materie und die 
einzelnen Betriebsstätten genauen Einblick zu gewinnen. 


Doch genug der Namen: „Heilig achten wir die Geister, aber Namen sind uns 
Dunst.‘ Und dennoch möchte ich zur Kennzeichnung der Stilströmungen drei Namen 
herausheben: Johann Stadlmayr, Christoph Strauß, Giovanni Valentini, nicht wegen 
ihrer großen künstlerischen Bedeutung, sondern wegen des Ansehens, das sie gerade 
‚ in österreichischen Kreisen besaßen; ferner weil in ihrem Schaffen die Doppelbestre- 
bungen der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts klar geschieden sind, Sie werden in 
beiden Stilrichtungen von anderen Meistern übertroffen, besonders von solchen, 
‚ die sich für die eine oder andere Schaflensrichtung entschieden; und gar von den füh- 
renden Meistern, die die neue Stilrichtung zu fortschreitendem: Gelingen führten. Die 
Werke der genannten drei Komponisten, besonders Stadlmayr und Valentini, erfreuten 
sich noch in der Mitte des 17. Jahrhundertes großer Beliebtheit. Alle drei schrieben 
Messen, sowohl im obligaten, wie im konzertanten Stil, neben- und nacheinander. 


Über den ersteren Stil habe ich hier nicht weiter zu sprechen; er gehört seiner 
Hauptausbildung nach dem 16. Jahrhundert an und erfuhr im 17. Jahrhundert, beson- 
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ders in zweifacher Beziehung, Änderungen. Die Tonalität verließ die Kirchentün- 
immer mehr und schloß sich der, in der konzertanten Musik von vornherein mehr an- 
gestrebten, eingehaltenen und endlich gänzlich durchgesetzten tonalen Gegensätzlichkei! 
Eines Dur und Eines Moll an. Die Akzentuation richtete sich ganz taktisch ein. Di» 
einzelnen Schulen und Meister sind in diesen beiden Beziehungen voneinander zı 
unterscheiden, je nach dem verschiedenen Stand der Durchführung dieser zur Allrir- 
herrschaft gelangenden Stilprinzipien. Viel belangreicher und stilkritisch bestimmter 
sind die Stadien der ausschlaggebenden Hauptrichtung der konzertanten Behant- 
lung, die auch in der Kirchenmusik immer mehr Raum gewinnt und die führende 
Rolle erhält. 

Die Messen der Traditionalisten und die im obligaten Stil gehaltenen Komy.- 
sitionen der zwischen Alt und Neu von Fall zu Fall wählenden Messenschreiber trasen 
zur Kennzeichnung ihrer künstlerischen Tendenz nicht selten gewisse, dem Her- 
kommen entsprechende Nebentitel. Besonders einer ist beliebt, der das Wesen der 
älteren, historisch gewordenen und durch die Jahrhunderte beobachteten Hauptart aın 
kenntlichsten trifft und in vierfacher Weise variiert wird: 1. ad modum oder ad ıimı- 
tationen moduli, cantionis, cantilenae, 2. super (sopra).... 3. parodia, 4. intitulata (cu 
titulus). Diese letztere Bezeichnung ist zu scheiden von den Benennungen der Messen. 
die einem Heiligen gewidmet, für ein bestimmtes Fest oder eine beschränkte Kircher- 
jahreszeit oder für sonst eine Gelegenheit geschrieben sind. Ich bezeichne die Kom- 
positionsweise, derzufolge eine vorhandene Komposition zur Grundlage der neuen ge- 
macht wird, als „Modellkomposition“. In mannigfachsten Spielarten ist sir 
zu beobachten: angefangen von der Art, da ein Komponist nur eine oder zwei Stimmen: 
zu einer „Res facta“ des Vorgängers oder Zeitgenossen hinzufügt (oder nur eine Wahl- 
stimme zur freien Wahl, ob die frühere oder die neue Stimme beim Vortrag der mehr- 
stimmigen Komposition ausgeführt wird) bis zur Verwendung eines Cantus frmus in 
dden variablen Arten. Die Modellkomposition im eigentlichen Sinne ist dort zu konsta- 
tieren, wo etwa eine ganze Motette zur Grundlage einer ganzen Messenkomposition ge- 
macht wird, also die eigentliche „Missa parodia“. Es ist nun bezeichnend, daß im 
17. Jahrhundert alle die oben genannten Bezeichnungen gewählt werden, wo zum 
Ausdruck gebracht werden soll, daß die betreffenden Werke nicht „concertatae“ sind. 
Eine gemeinsame Gegenbezeichnung für den Obligatstil gab es damals nicht. Man ver- 
suchte noch zwei anzubringen, die geeignet gewesen wären, solch generelle Bedeu- 
tung zu gewinnen: „Missa in contrapuncto“ oder „contraputinzala obligata“ (Tarquinio 
Merula 1640); oder manchmal „A Capella“. Letztere war aber mehrdeutig: Wie wir 
schen werden, hatte „capella“ noch andere Bedeutungen. So bezeichnet Stefando Lanili 
seine nicht konzertant gehaltenen Messen mit „A Capella a 4 e 5 voci“ (1639, 1643). 
Andere setzen „.4 Capella“ und „da concerto“ als gegensätzliche Behandlungen (sei es 
für verschiedene Messen oder für verschiedene Stimmen einer Messe, worüber noch 
gesprochen werden soll) in einer und derselben Sammlung einander gegenüber: „parte 
a capella, parte da concerto“ (Ghizzolo 1625, lgn. Donati 1622). Es ist charakteristisch, 
daß bei den Franzosen, die vielleicht zugleich das revolutionärste und konservativste 
Volk des Erdreiches sind, die Modal- (recte Modell-) Bezeichnungen sich am hart- 
näckigsten erhielten (in zahlreichen Messeneditionen). Wir finden als Ausnahmen 
solehe Erscheinungen noch im 18. Jahrhundert auch bei Österreichern, wie bei Michael 
Haydn. Dann aber wird zum Meßchoral gegriffen „super cantum frmum“. Unsere Zeii 
fördert Meßkompositionen zutage, in denen sich diese Verwendung zu einer eigenartisen 
Stilbehandlung herauswächst. Im 17. Jahrhundert scheidet sich die Komposition 
in zwei Lager, von denen das ältere zurückgedrängt wird im natürlichen Prozesse der 
Neuentwicklung des konzertanten Stiles und in dem Drange, der Freiheit der Erfindung 
und der individuellen Aussprache auch in der Messenkoniposition freie Bahn zu sge- 
winnen. 
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Greifen wir aus der Obligatrichtung wenigstens ein Beispiel zur Kennzeichnung 
des Typus heraus, ein Werk des Salzburger Komponisten Heinrich Biber aus dem 
letzten Viertel des 17. Jahrhunderts, „Missa a 4 voci in Contrapuncto“!). Im ersten 
(dorischen) Kirchenton geschrieben, hält sich das Werk in den harmonischen Grenzen 
der Blütezeit der A-Capellamusik. Es ist mit einem bezifferten Baß versehen, also mit 
Orgelbegleitung auszuführen, könnte aber ebensogut als reines A-Capellawerk vorge- 
tragen werden. Die Textbehandlung ist verständlich, klar, mit fast ausnahmslos streng 
taktischer Akzentuation. Die Texteinteilung und formale Gliederung ist nach dem be- 
währten Typus: Das Kyrie bildet hier eine Da Capoform, indem das erste Kyrie nach 
dern Christe wiederholt wird. Das Gloria ist in zwei Hauptteile gegliedert mit Voll- 
kadenz am Schluß des ersten. Der zweite Hauptteil beginnt von „Out tollis“. Die Unter- 
abteilungen sind aus der nachfolgenden Zusammenstellung der Themeneinsätze er- 
sichtlich, die fugiert behandelt werden. nur „Laudamas te“ und „Gratias“ sind homo- 
phon geführt. Die Teilkadenzen sind fast ausschließlich auf der Dominante (A-dur). 
Eine breite plagale Kadenz schließt ab. Das „Credo“ weist drei Haupteinschnitte in 
der typischen Art auf: der zweite Hauptteil beginnt nach einer Vollkadenz mit dem 
„Crucihxus“ (schließt auch auf D wie der erste Hauptteil) und der dritte Hauptteil be- 
ginnt mit „Et in spiritum sanctum“ Hier sind mehrere Stellen homophon behandelt: 
„Deum de Deo“ „Et incarnatus est“, „Passus“, „Et ascendit”, „Qui ex patre“. Das 
„Incarnatus“ ist in den hier folgenden Beispielen eingefügt, als Beleg, wie die schon 
in den niederländischen Schulen beliebte harmonisch-mystische Behandlung in diesen 
„Kontrapunkt‘-Messen beibehalten worden ist. (Anderes ist in den Werken zu beob- 
achten, die im Konzertstil gehalten sind.) Im „Sanctus“ wird die Polyphonie erhöht: 
je zwei Stimmen beantworten einander in gerader und umgekehrter Bewegung. Das 
„Osanna“ bildet eine selbständige Unterabteilung (Kadenz D) und das „Benedictus“ 
tritt in seiner homophonen Führung schon äußerlich entgegen (innerlich mit der 
Kadenz auf der Untermediante B), worauf der liturgischen Forderung gemäß das 
„Osanna“ wiederholt wird. Das „Agnus“ ist dreiteiliz; der erste Teil bis „miserere 
nobis“ wird wiederholt (Kadenz F, Obermediant) und der dritie Teil mit dem „dona 
nobis pacem“ schließt auf einer breiten Plagalkadenz. Die Themen der Abschnitte und 
Teile lauten: 


Kyrle. 
1. re ne  —— ES = 5 SS —=-—= 
| Ky-ri-e e - lei-son Chri-ste e - li - son 
Gloria. 
2: = 
Et inter-ra pax, pax Do-mi-ne De us Rex coe- 
le - stis “’, Qui tol- ls pec - ca-ta mun-di 


Quo-ni-am (u so-lus san-ctus tu so-lus Do- mi-nus 


») Archiv der k. k. Gesellschaft der Musikfreunde, Sign. 7966. 
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Die Themen halten sich fast durchgehend innerhalb einer Quint oder Quart, 
selten greifen sie zur kleinen Sext — im melodischen Kern an den Choral sich lehnend 
oder motivisch direkt von dort entlehnt, wobei in davon abweichender Art stellen- 
weise Dreiklangsverwendungen begünstigt werden. Die haarscharfe Taktgliederung 
scheidet sie von der älteren Übung, ebenso die äußerst sparsame Melismatik. Der 
Grundsatz, daß kleinere Notenwerke vorzüglich nur für melismatische Zwecke ver- 
wendet werden, ist hier beobachtet. Die Textsilben sind noch mit Vorliebe auf 
Ganze und Halbe gestellt, doch treten schon mehrfach Ausnahmen auf. Wo der Um- 
fang über eine Sext hinausgeht, wie bei „Qui propter nos homines“, da tritt die 
Sphäre des konzertanten Stiles ein, und bestimmende Erkennungszeichen sind für 
diesen bemerkbar. Die Themen sind diatonisch; wo übermäßige Intervalle eingreifen, 
da geschieht es nicht zur Verschärfung des Ausdruckes (bei dem Worte „sanctam“ 
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in der Stelle „Et unam sanctam catholicam“ oder beim „Sanctus“), sondern im Zu- 
sammenhang mit der tonal-harmonischen Führung, zur Schärfung des Leitetones — 
was in der vorangegangenen Blütezeit der Meßkomposition nicht in der Stilübung lag. 
Die Nachahmungen sind regulär fugenmäßig geführt: vorerst in der Quint. 
dann mit Wiederholung der ersten beiden Einsätze in den folgenden zwei Stimmen; 
ausnahmsweise sind alle Stimmen kanonisch in der Oktav geführt, wie in „Osenna“. 
Neben realen stehen tonale Beantwortungen. Doppelthemen kommen vor, auch Be- 
antwortungen mit dem Thema in der Umkehrung. Die Imitationen sind gewandt und 
mit einer gewissen Leichtflüssigkeit behandelt. 


Es wäre natürlich ein Irrtum, die hier angeführten Einzelzüge unbeschränkt 
verallgemeinern zu wollen, aber die typischen Grundzüge sind markiert. Sie trefien 
vorzüglich bei solchen Meßkompositionen der betreffenden Zeit zu, die von dem 
Streben, Neues einzuführen, nicht ergriffen waren — ein Umstand, der in der Ge- 
schichte der Messen im obligaten Stil verhältnismäßig mehr im ersten Viertel des 
17. Jahrhunderts hervortritt, unter dem Einfluß der chromatischen Madrigale, und 
soweit ich blicken kann, sich bei Monteverdi relativ am schärfsten bemerkbar macht. 
Die Verschärfungen in der konzertanten Musik dieser Zeit treten gerade in der Messe 
am wenigsten hervor, wohl in dem gewissermaßen liturgisch begründeten Bestreben, 
die heiligste Handlung von Versuchen solcher Art fernzuhalten. Doch lagen dort 
auch reale Gründe vor: die Verwendung der Naturblasinstrumente gestattete in dieser 
Richtung vorläufig nicht ‚„Exzesse‘“ oder „Extravaganzen“. 

Die Messe hält sich im 17. Jahrhundert in dieser Beziehung in einer gewissen 
Distanz von den Reform- und Neuerungsversuchen und die Hauptneuerungen wurden 
in den Monodien mit ihrer konzertanten Behandlung, in der Opern-, Oratorien-, Ma- 
drigal- und Instrumentalmusik vorgenommen. Die Motette wurde in ihren Bannkreis 
gezogen, dem die Kantate als Kind der neuen Zeit ganz angehörte. Die wechselnden 
Motetteneinlagen (de tempore) der Messe müssen einer Spezialuntersuchung unter- 
zogen werden; an ihre Stelle treten dort und da, ab und zu Instrumentalstücke, eigent- 
liche Kirchensonaten. Einer einheitlichen Komposition aller (der fixen und beweg- 
lichen) Teile der Messe bin ich bisher in dieser Zeit nicht begegnet. Auch ist nicht fest- 
zustellen, wie weit der Choral (für /ntroitus usw.) beibehalten wurde. Soweit bisher 
beobachtet werden konnte, gelangte die fort- und hinreißende Kraft, die in der evan- 
gelischen Kirchenmusik dieser Zeit zutage trat, in der gleichzeitigen katholischen Kir- 
chenmusik nicht zur Erscheinung. Da liegen tiefere religiöse, politische und soziale 
Gründe vor. Die katholische Kirchenmusik Deutschlands hat im 17. Jahrhundert 
keinen Ausdrucksmusiker wie Heinrich Schütz, auch nicht in der vorgerückten zweiten 
Hälfte dieses Jahrhunderts. 


Von diesem allgemeinen Gesichtspunkte geleitet, kann man dann der Meßkom- 
position dieser Zeit mehr Gerechtigkeit widerfahren lassen, besonders wenn man sie 
als Gebrauchsmusik im eigentlichen Sinne ansieht, die ihren Zweck nach innen und 
außen zu erfüllen hat. Das Schwergewicht” fällt hier mehr auf das Wort „außen“. 
Die katholische Kirche bemächtigte sich wie immer aller Mittel der Zeit, um die 
künstlerische Behandlung im Laufenden zu erhalten. Und der Zeitlauf war im konzer- 
tanten Stil zu verfolgen. Dort liegen denn auch die eigentlich zeitgemäßen Meßkompo- 
sitionen. Sie waren im streng liturgischen Sinne auf die Sonn- und. Festtage außer der 
Fastenzeit beschränkt. Damit war schon eine für künstlerische Bearbeitung besonders 
kostbare Perikope ausgeschaltet. Doch nahm man dies in der Folge nicht so genau. 
Erst unsere Zeit ist in dieser Beziehung empfindlicher und exakter geworden. Insiru- 
mentalmessen sollen in der Fastenzeit nicht aufgeführt werden. Die Orgel soll nach 
strenger kirchlicher Vorschrift in der Karwoche schweigen. Das Verbot erstreckt 
sich auf die ganze Advent- und Fastenzeit. In letzterer sind so mannigfache Aus- 
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nahmen gestattet, daß das Prinzip des Verbotes nur im allgemeinen aufgestellt er- 
scheint. Der ‚Notfall‘, der die Verwendung der Orgel gestattet, ist ebenso allgemein 
gefaßt und wird ganz verschieden aufgefaßt. Selbst für die letzten drei Tage der 
kKarwoche, an denen die liturgischen Funktionen ohne Mitspiel irgend eines Instru- 
mentes gehalten werden sollen, gibt es ‚in Anschauung alter Gewohnheiten‘ Aus- 
nahmen). Immerhin war ein genügend großer und weiter Spielraum für die konzer- 
tante Musik beim Hochamt und sie nistete sich auch bei den Karwochenzeremonien ein. 


„Misse concertate“ tauchen schon im ersten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts auf. 
Die ersten so bezeichneten Werke sind mir nur dem Titel nach bekannt, so die 
für eine bis drei Stimmen „con Basso Continuo per il Organo“ von L. Viadana, 1605. 
C. F. Becker (1847), F. J. Fetis (1875) und Parazzi (1877), führen ihn an. Sonst finde 
ich in der Literatur keine Berücksichtigung. Haberl erwähnt nicht dieses Messenwerk 
in seiner Spezialuntersuchung über Viadana?). Es fand besonders vom zweiten Jahr- 
zehnt dieses Jahrhunderts an stetig zunehmende Nachfolge. Nur wird der General- 
begriff des „Concertato“ verschieden aufgefaßt und der konzertante Stil generations- 
weise verschieden behandelt. Diese Phasen müssen erst einzeln untersucht werden, 
damit die „Verwirrung“, von der H. Leichtentritt?) bezüglich des „Concerto“ mit 
Recht spricht, aufgehellt und behoben werden könne. Keinesfalls besteht, wie da- 
selbst behauptet wird, das „Concertare“ nur im „Gegensatz von Vokal- und Instrumen- 
talklang‘‘. Schon in den ersten schüchternen Versuchen des „Concerto“ konnten zwei 
Instrumente im Verhältnis der Concertato-Behandlung stehen, wie etwa bei Francesco 
da Milano, der die zweite Laute zur ersten „in concerto“ bezeichnet und behandelt 
(1546). Es wechselt der Gebrauch und die Verwendungsart. Der Beisatz „Concertato“ 
konnte im 17. Jahrhundert fast allen Formen, sowohl vokalen, als instrumentalen, 
gegeben werden: „Motetti...“, „Messe...“, ferner den verschiedensten liturgischen 
Texten, und auch Instrumentalformen „Sonate... .“ usw. Er konnte auch generell 
gebraucht werden: „Musiche concertate“; somit konnten in den Allgemeinbegriff „Con- 
certo“ die verschiedenen Formen einbezogen werden, wie: „Concerto, nel quale si 
contiene Messe, Salmi di piu sorti, concertati in diversi modi, con istromenti e senza“, 
oder wie Schütz sagt, „Concert in Form einer teutschen Begräbnismesse‘“*). Der oben 
angeführte Irrtum entstand wohl aus den mehrfach zu konstatierenden Beschreibungen 
von Stücken: „in ein Instrument (oder in Instrumente) hineinzusingen“, wie Praetorius 
im Syntagma sagt, „in eine Orgel singen‘ oder ‚„Concertatstimmen ins Fundamentin- 
_ strument singen‘, und wie noch Schütz sagt, „Concert a 8 in die Orgel‘ (zweichörig 
nur für Singstimmen mit Orgel). In diesem Stück ist „Coro II. für eine Capell‘“ (also 
voll oder stark besetzt), während „Coro I" für Solisten bestimmt ist. Und da haben 
wir auch einen Bestimmungsfaktor für „Concertare“. Allein man darf auch da nicht 
die beiden Merkmale, die für die „Symphoniae sacrae“ von Schütz gelten und. von 
‘ Philipp Spitta in die Worte ‚selbständige Mitwirkung der Instrumente und Bestim- 
mung für Sologesang‘' zusammengefaßt wurden), als Generaleigenschaften aller Kon- 
zertmusik ansehen, sondern nur mit Einschränkung für die ‚geistlichen Konzerte‘. 
Schützens Psalm „Zion spricht‘®) ist als „Concert“ bezeichnet und wird aus zwei Ka- 
‘ pellen (für Gesang) und zwei Chören gebildet, bei denen Vokal- und. Instrumental- 
stimmen frei gemischt, vereinigt werden. Oder es werden nur einzelne Stimmen, ob 
 vokal oder instrumental als „Concertate“ bezeichnet: vorerst hatten im 17. Jahrhundert 
 Vokalstimmen das Vorrecht, diesen Beititel zu führen. Praetorius gebraucht ihn syno- 


ı) Vgl. Musica Sacra (Herausgeber Dr. Weinmann), Regensburg 1916, 3. und 4. Heft. 
3) Kirchenmusikal, Jahrb. 1889. 

s) Geschichte der Motette 1908, S. 839. 

*) Ges. Ausgabe Bd. XII, S. VII und 61. 

s) Ib. Bd. VI, S. 5. 

*) Ib. Bd. III, S. 10. 
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nym: „Voces“ als Concertatstimmen (parti vel voci concertate = voces concertatae vel 
concertantes) zum Singen bestimmt, den „Instrumentalibus choris vorgezogen‘). In 
der Folge aber bekommen auch Instrumentalstimmen diesen Beititel (wie in Drashis 
„Missa & 9°) oder die Instrumentalstimmen führen ihn allein (wie in Draghis „Missa 
assumptionis“ nur die vier Tromboni). Allzu große und weite Folgerungen darf man 
aus diesen Schmuckbezeichnungen nicht ziehen, auch dort nicht, wo dieser Schmuck 
ihnen explicite entzogen wird: „voces non concertate“, wie in Giovanni Valentinis 
„Missa fugiamus a 7, 13, 18 0 25 voces“?). Da sind nur 7 voci (2 Sopran, Alt, 2 Tenor, 
2 Baß) als „concert“ bezeichnet, 6 Violae (2 Sopran, Alt, 2 Tenor, Baß), ebenso wie 
5 Tromboni (Alt, 2 Tenor, 2 Baß) als „non concertate“ und dazu kommen noch 7 voci 
in Ripieno — sie bilden eine stellenweise Verstärkung der „Concertat“-Stimmen — 
also eine Messe, die siebenstimmig vorgetragen werden kann, mit beliebiger Heran- 
ziehung der anderen Gruppen; dies besagt ‚a 7, 13, 18 o 25° bezüglich der Stimmen. 
Wir werden über das „ad libitum“, „al piacere“ in der Zusammenstellung und Weg- 
lassung von Stimmen noch hören. 


Wo in einem Werke einzelne Stücke als „concertantes“ und „non concertantes“ 
geschieden werden, da sind bei ersteren die Singstimmen entweder in Soli und Ripieni 
gegenübergestellt oder es treten nur einzelne Sologesangsstimmen vor, in beiden Arten 
mit Instrumentalstimmen versehen; bei den letzteren, den „mon concertantes“ wird nicht 
zwischen Solo und Tutti geschieden und die Instrumente können nach Belieben wee- 
gelassen werden. So z. B. in den „Psalmi, Magnifhcat, Antiphonae et Litaniae B. V. M“ 
von Vitus Albert Gessner, Wien 1632, zehn gedruckte Stimmbücher. Oft wird: aber 
gar keine Bezeichnung gewählt, und das unbezeichnete Stück unterscheidet sich trotz- 
dem absolut nicht in der Struktur von dem als konzertant bezeichneten. Die von 
P. Lechler geschriebenen Codices*?) enthalten manchen solchen Fall. Und wieder 
findet man genaue Scheidung von Solo und Tutti und selbständig eingreifende Instru- 
mente — und es fehlt die Bezeichnung „concertato“. Dann stößt man wieder auf eine 
Bezeichnung im älteren Sinne: „Misse a 5 voci concertati e 5 stromenti“ (1662), (wo 
die Gesangsstimmen als Konzertatstimmen angesehen werden) neben solchen, bei 
denen beide Gruppen als „concertato“ bezeichnet werden (1695) (s. oben). Der Titel 
der „Missa Angeli Custodis“ von Kaiser Leopold I. führt nur die Solostimmen an 
(4 Gesangsstimmen und 2 Violinen), die Ripienstimmen (3 Violetten S. A. T. und 
3 Posaunen A. T. B.) werden nicht genannt. Alles weist darauf hin, das mit den 
Dingen im Konzertatstil herumversucht wird, ohne im 17. Jahrhundert zu einer völ- 
ligen Einstimmigkeit weder in der Bezeichnung, noch in der Behandlung des „Concer- 
tato“ vorzudringen. Erst mit den Aufstellungen und Ausarheitungen des „Concerto 
grosso” und des ‚‚Solokonzertes‘‘ trat in der Instrumentalmusik völlige Klärung ein, 
während in der vokalen Konzertmusik selbst die Kantate noch manchmal generell als 
„Concerto“ bezeichnet wurde. Hier haben wir es nunmehr nur mit den Eigenarten 
der konzertanten Messe und speziell mit der in Wien in der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts gepflegten Meßkompositionen zu tun, für die im Zusammenhang mit 
den allgemeinen Stilqualitäten der Kirchenmusik dieser Richtung folgende Kriterien 
im einzelnen behandelt werden sollen. 


Im Vordergrunde der Kriterien steht die akustisch-perspektivische Behandlung, 
die dem konzertanten Stil eigen ist und in der Meßkomposition eine, gerade durch die 
Wiener Verhältnisse und Mittel bedingte eigene Haltung und Färbung erhalten hat, die 
sie von ihrer Herkunftsquelle, der italienischen Konzertmusik im' allgemeinen und von 
der venezianischen als eigentlicher Ableitungsstelle im besonderen entfernten und unter- 


ı) Syntagma III, 106. 
2) Stimmen in Kremsmünster. 
ı) Kremsmünster. 
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scheiden lassen. Der akustische Eindruck der Teilabschnitte und Gruppen steht gleich- 
sam im Mittelpunkt, nicht die geistige Führung der Stimmen — im Gegensatz zum 
- obligaten Stil, bei dem das letztere Moment im Vordergrunde und die Klanggebung und 
 Gruppenbildung im Hintergrunde steht. Die ganze Meßkomposition wird hier auf aku- 
stiiche Perspektive und das dadurch hervorgerufene künstlerische Erlebnis eingestellt. 
Die vokale Einzelstimme, der die konzertanten Instrumentalstimmen gesellt sind und 
mit der sie gleichsam dialogisieren, die Vereinigung mehrerer Einzelstimmen mit ihrem 
Hineinsingen in die abwechselnd gewählten Farbenräume der Instrumentalgruppen, 
der voll besetzte Chor mit dem Vollkörper der Instrumente in der vereinigten Schall- 
pracht — auf diese, gleichsam in Vorder-, Mittel- und Hintergrund perspektivisch ge- 
- stellten Gruppen ist die Hauptabsicht der Meister in der Stilbildung gerichtet. Dieses 
Kriterium muß man vor allen anderen bei der Bestimmung der Stilqualitäten in Rück- 
. sicht ziehen. Es umfaßt mehrere Einzelqualitäten: Erstens Solo und Tutti der Vokal- 
und Instrumentalstimmen, zweitens Wahl und Verwendung der Singstimmen und In- 
strumente und drittens Verhältnisstellung von Vokal- zu Instrumentalstimmen. Das 
‚ Moment in seinen Teilerscheinungen ist so mächtig, daß alle anderen Stilqualitäten 
davon beeinflußt und mitbestimmt werden. 
Die Scheidung von Einzel- und Chorgesang tritt in der Geschichte der Messe 
. nicht zum erstenmal auf: Schon im mittelalterlichen Choralvortrag wird besonders im 
Gloria und Credo „Unus“ und „Omnes“ („chorus“) beim Vortrag einzelner Abschnitte 
geschieden. Allein diese Ablösung ist eine äußerliche, den Stilcharakter des Chorales 
_ absolut nicht bestimmende. Ebensowenig beeinflussen in der mehrstimmigen Messe 
des 14. und 15. Jahrhunderts Einzelscheidungen die Struktur der Behandlung, wenn- 
. gleich sie hier schon mehr durch textliche Rücksichten hervorgerufen, als Übergang 
zur Neubildung der folgenden Zeit angesehen werden könnten. Das „Incarnatus“ in 
dem Credo von Christoforus de Feltro (das Werk ist ungefähr um 1420 geschrieben) 
wird als Duo (von Cantus und Tenor) vorgetragen, geradeso wie die Worte „Patrem 
 omnipotentem“ (von zwei Cantus). In einem „Sanctus“ von J. Benet (in der gleichen 
Zeit entstanden) ist sowohl das „Pleni“ wie das „Benedictus“, die in den Stimmen vom 
 Cantus und Tenor je mit „Unus“ bezeichnet werden, ein Duo, bei dem der Kontra- 
tenor schweigt, während die anderen Teile dieses „Sanctus“ vom „chorus“ vorgetragen 
, werden. Gerade das „Benedictus“ in der konzertanten Messe der Wiener Schule wurde, 
so weit ich blicken konnte, ausnahmslos von einem Solisten mit konzertanter Beglei- 
_ tung vorgetragen (gelegentlich von mehreren Solostimmen, wie in der „Missa nuptialis“ 
von Schmeltzer und besonders in Messen von J. J. Fux — in einer seiner Messen aus 
_ späterer Zeit tritt die erwachende Unsitte hervor, an Stelle des „Benedictus“ eine „Sona- 
tina“ für 2 Violinen mit Orgel einzulegen). Allein diese Bestimmung ist hier keine Aus- 
nahmsbestimmung, sondern ein Glied in der Verteilung des gesamten Musikstoffes der 
Messen auf Solo und Tutti. 
| Die Bezeichnung in den von mir eingesehenen Messen wechselt bei der Zu- 
teilung an alle Stimmen zwischen „Tutti“, „Ripieno“, „Capelle“ und „Chorus“, wo- 
“ bei die letztere Bezeichnung generell für Vereinigung aller Vokalstimmen (plenus chorus 
_ oder „a voci piene“) oder nur der Solovokalstimmen verwendet wird. Ganz ausnahms- 
weise werden beim „Chorus“ auch Instrumentalstimmen einbezogen. Für die erste 
- Hälfte des 17. Jahrhunderts sind besonders die Erklärungen, die Jakob Praetorius und 
‘“ Heinrich Schütz geben, von Wichtigkeit, gelten aber mehrfach nicht mehr für die hier 
- zu besprechende Stilgruppe. Diese Termini sind eben schon damals schwankend worden 
- und von Schütz selbst bei verschiedenen Werken verschieden verwendet, so besonders 
das Wort „Capella“ in seinem Verhältnis zum „Chorus“; letzterer ist manchmal eine 
wirklich vollstimmig besetzte „Capella“, dann wieder ein „Favorit-Chor“, bei dem nur 
Solostimmen (vokal oder instrumental!) verwendet werden. Die Scheidung von „Vor 


'y Vergl. Gesamtausgabe Bd. If, S. IX, Bd. III, S. VII, Bd. XIII, S. VI und Nr. 4. 
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sola“ und „Omnes“ involviert bei Schütz durchaus nicht Auftreten einer Gesang 
stimme allein für sich, sondern gelegentlich auch mehrerer Sologesangsstimmen zum 
Unterschied von „Omnes“!). Praetorius gebraucht das Wort „Capella“ in dreierlei Be- 
deutung, wobei die Unterschiede selbst durch Unklarheit der Beschreibung vielfach ver- 
wischt werden?). Er weist selbst auf die zeitlichen Verschiebungen im Gebrauch des 
Wortes hin. In erster Linie ist nach seinen Aufstellungen die „Capella“ eine Vereinigung 
aller Vokalstimmen mit Orgel und gewissen Baßinstrumenten (Baßpommer, Doppel- 
fagott und große Baßgeige) mit besonderem Hinblick auf den Gebrauch in „kaiserlich 
österreichischen und anderen katholischen weitläufigen Capellen von etlichen unter- 
schiedlichen Chor mit allerlei Instrument und Menschenstimmen‘“. Dann ist ihm „Ca- 
pella“ gleichbedeutend mit „chorus vocalis“ (nur mit Menschenstimmen). Und drittens 
ist die „Capella“ nach der Bezeichnung „etlicher‘‘ die Vollvereinizung eines „chorus 
vocalis“ mit einem „chorus instrumentalis“. Für die zweite Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts kommt diese dreierlei Bezeichnung insofern in Betracht, als die „Capello“ zu- 
meist als Tutti der Vokalstimmen angesehen wird, wobei manchmal die Begleitung 
mitgehender (nicht obligat geführter) Instrumente nicht ausgeschlossen ist. So steht 
in den Instrumentalstimmen (2 Cornetti, 2 Tromboni, 2 Violini) des „CruciAh.rus“ der 
„Missa mirta“ von Bertali das Wort „Capella“ zum: Zeichen, daß sie von hier an mit 
den betreffenden Vokalstimmen des Chores gehen, während sie im „Incarnatus“ zur 
Begleitung der Solostimmen andere Mission und Führung hatten. Dann kommen ander- 
weitig (besonders bei J. J. Fux) wieder Stellen vor, wo „Capella“ (d. i. nur die Vokal- 
stimmen mit oder ohne Orgelbegleitung) geschieden wird von den „Tutti“, bei denen 
Vokal- und Instrumentalstimmen oder nur alle Vokalstimmen: vereinigt sind, wobei 
die Frage der ein- oder mehrfachen Besetzung im einzelnen Falle offen bleiben kann. 
„Zutti‘“ werden im Sinne der Vollbesetzung schon von Praetorius als „Ripieno“ be- 
zeichnet (mit Nebenbedeutung eines „chorus pro capella“!)®); dann aber in konstruk- 
tivem Sinne gefaßt, als „Clausulae oder purticulae aus einem concert“. In der Wiener 
Meßkomposition sind sie weder auf Schlüsse, noch auf Partikeln beschränkt, sondern 
bringen im Wechsel mit Soloteilen die Verteilung des ganzen Musikstofles der konzer- 
tanten Behandlung. 

Noch einer Bezeichnung zur Unterscheidung von Solo- und Tuttistimmen in 
konzertant behandelten Vokalwerken dieser Zeit sei Erwähnung getan, die, obzwar sie 
sich nicht in katholischen Messen findet, zur Kennzeichnung der Stileigentümlich- 
keiten dient: „Concertino“ gegen „Capella“. Die konzertierende Motette (die Gattungs- 
bezeichnung fehlt) „Es erhub sich ein Streit‘ (9 voci con 5 stromenti‘‘) von M. Weck- 
mann*) ist nicht, wie der Bearbeiter sagt, für neunstimmigen Chor, sondern der Par- 
titur zufolge für vokales Concertino (2. S., A., T.. B.) und Capella (S., A., T., B.) nebst 
5 Instrumenten (2 Vl., 3 Pos.) und B. C. geschrieben. Dies ist auch aus der verschie- 
denen Führung der Instrumentalstimmen bei den Soli und Tutti erkennbar. Das 
gleiche zeigt sich beim Motetto concertato „Weine nicht‘, „a 3 woci con 6 stro- 
menti®), wo bei einzelnen Stellen ausdrücklich steht „Alto Solo“, „Basso Solo“ und die 
vereinigten Stimmen die gleiche Führung wie in dem erstgenannten Stücke haben, 
was auch vom Bearbeiter erkannt wird. Ich bin nicht überzeugt, daß die folgenden 
Nummern 7 und 8 für Chor sind; vielleicht abwechselnd für Solo und Chor oder Nr. 8 
sogar nur für Solo. Die Erkennungszeichen für die Unterscheidung von Solo und Tutti 
sind (dies sei zur Begründung des Gesagten schon jetzt hervorgehoben): Bei Solostellen 
gehen die Instrumenitalstimmen nicht unison mit den vokalen, sondern konzertant; bei 


ı) Bd. II S. 130: ı21. Psalm, S. 171: 23. Psalm. 

2) Syntagma III, S. 113fg. 

s) Ib 8. ı1l. 

*) Denkmäler Deutscher Tonkunst, VI, Bd.. S. 29, hrg. von Max Seiffert. 

s) Ib. No. &. ' 
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den Tutti gehen die Instrumente regelmäßig mit den Vokalstimmen im Einklang oder in 
der Oktav und nur einzelne Instrumentalstimmen werden gelegentlich selbständig ge- 
führt, was besonders bei der obersten Stimme zutrifft, die aber nicht selten in der 
Oktav der Gesangsoberstimme mitgeht. Es wird sich aus dieser Erkenntnis auch für 
andere Stücke des Weckmann-Bandes eine differenzierte Bestimmung für Solo- resp. 
Chorbesetzung vornehmen lassen. Die Unterscheidungen werden in den uns erhal- 
‚ tenen Vorlagen dieser Zeit nicht immer genau gemacht. Die Niederschriften sind dies- 
bezüglich ungenau. Die Bezeichnungen sind nicht selten lückenhaft, stimmen nicht 
immer ganz überein. In Ausnahmsfällen wird die Besetzungsfrage am Titel (der ge- 
druckten Ausgabe oder der geschriebenen Vorlage) angedeutet. So in den in Wien 1631 
edierten Messen von Christof Strauß, wo bei einer steht: „13 v(ocum) cum Tympanis 
oc 5 Tubis campestribus et Symph. Instr. atque una tuba solo, partim pleno, partim con- 
certato choro“, mit dem allgemeinen Vermerk: „quod si personarum adhibendarum quae 
non ubivis reperiuntur defectus esset, principales seu capitales quatuor voces excerpantur, 
quibus hae Missae licet non ita integre bene tamen usurpari possunt.“ 


Manchmal sind nur die Concertant-Stimmen (als „concertato“ betitelt) erhalten, 
in denen die Tuttistellen ausgeschrieben und mehr oder weniger genau bezeichnet 
sind; oder es sind die Ripienstimmen (,Voci in Rip.“) vorhanden, in denen die Solo- 
stellen ausgelassen oder als solche bezeichnet sind, sowohl in Vokal- wie in Instrumen- 
talstimmen. Manche Komponisten und Schreiber beschränken sich darauf, die Unter- 
scheidung von Tutti und Solo in der Orgelstimme anzubringen, besonders in den 
wenigen partiturmäßig erhaltenen Werken; oder es sind dort nur die „Rip.‘ angegeben. 
Dann führt die Orgelstimme auch die Unterscheidungen der Stimmenzahl an, zu der 
die Orgel begleiten soll: „a 2“, „a 3° usw.; sie enthält auch andere Vermerke: vor, 
voces, Symph. usw. In den nur in Stimmen erhaltenen Werken stehen die Bezeich- 
nungen von S. und T. (R.) mit Vorliebe in diesen, seltener in der Orgelstimme. Ich 
habe im Revisionsbericht zur Ausgabe der Messen von Draghi im Detail darauf hin- 
gewiesen. Solche Hinweisungen könnten verallgemeinert werden, da sie sich allent- 
halben wiederholen. Man konnte damals die Ausführung im Einzelfall der Praxis 
überlassen, nicht wegen der Minderbedeutung der Sache, sondern weil die Ausfüh- 
renden dem Stilgebrauche nach die Unterscheidungen leicht trafen und von dem 
Leiter durch Zeichen verständigt oder von dem Organisten durch die verschiedene 
Reeistrierung auf die Unterschiede der Besetzung aufmerksam gemacht werden 
konnten. Für unser nicht so geübtes Stilgefühl bleiben dann manche Stellen nicht 
ganz fix bestimmbar und bei einigen derselben wird die Bestimmung vielleicht auch im 
Sinne der damaligen Zeit mehr oder weniger offen bleiben können. 


Es muß ergänzend hinzugefügt werden, daß die Scheidung von Solo und Tutti 
manchmal exakt vorgenommen wird, in mustergültiger, eigener Weise mit dem ge- 
legentlichen Titel „Verse“ (für Solo) gegenüber dem Chorus (für Tutti) bei H. Purcell, 
dem englischen Großmeister der gleichen Zeit. Hier sind also textliche Rücksichten 
mitbestimmend, wobei die mit „Verse“ bezeichneten Solostellen entweder einen eigenen 
(auch textlich geschiedenen) Abschnitt bilden oder fortlaufend geführt, jedoch genau 
geschieden sind. Der Chor hat bald nur kurze Stellen (eine Art Refrain) zu singen, 
bald folgen Solo (oder Soli 2—-4stimmig) und Chor rasch nacheinander wechselnd oder 
das Solo beschränkt sich auf kurze Rufe. In der Messe wurde und konnte von der letz- 
teren Art keine Verwendung gemacht werden, die mehr dem Opern- und Oratorienstil 
eignet. Selten sind solistische Anrufe wie im Kyrie der „Missa assumptionis“ von 
Draghi. Untermischungen von Solo und Tutti sind auch sehr selten, wie am Schluß des 
Sanctus der „Missa praesentationis“ von Sances oder im Amen des Credo und im 
Apnus der „Missa redemptionis“ von Bertali. Sonst tritt klare Scheidung ein, eine 
genau abgemessene Folge von Soli und Tutti mit dem mehr oder weniger gelungenen 
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Gleichgewicht in Verteilung der Klangkörper, ein regelmäßiger Wechsel, der möglichst 
die Raschheit der Folgen, wie sie bei einzelnen oberitalienischen Meistern, z. B. bei 
G. B. Chinelli und dem Venezianer Alberto Lazzari zu beobachten ist, vermeidet. Beim 
letzteren tritt im Gloria einer nicht betitelten Messe ein taktweiser Wechsel von Sol 
und Tutti auf, eine ins Spielerische und Kleinliche verzerrte Herabsetzung der sich 
in konstruktivischem Gleichmaß rhythmischer Gliederungen haltenden Messenbehand- 
lung. eine Störung der größeren Linien, die koloristisch fixiert werden. In anderen 
Kirchenstücken kommt die Verteilung einer Textphrase an Solo (Soli) und Tutti öfter 
vor, besonders dort, wo Opern- und Öratorieneinflüsse sich geltend machen. Die 
Wiener Schule vermochte sich von solchen Abirrungen der stilistischen Grundbehand- 
lung mehr fern zu halten und suchte durch Vertiefung der konzertanten Stinmführunz 
das Ohrenmerk (sprachlich richtiger: Augenmerk) auf anderes zu richten, um sich nicht 
allein von den Klanggegensätzen gäneeln zu lassen. Waren doch in der Ausführung 
dieses Stils ohnedies bedeutende Schwierigkeiten zu überwinden, um die großrhyth- 
mische Gesamtgestaltung zu gewinnen in Besiegung und Zusammenziehung der vielen 
kleinen Abschnitte, aus denen die Sätze der Messe bestanden. Die Einordnung mußte, 
da die thematische Verarbeitung nicht die Vereinheitlichung besorgte, durch andere 
Mittel gewonnen werden. Tonalität, Folge von in verschiedenen Taktarten gehaltenen 
Großgruppen (was aber nicht immer beobachtet wurde und in den kleineren Messen 
konzertanten Stiles fast ganz außeracht gelassen wurde), und ferner — was eigentlich 
die Hauptsache ist — historischer Zusammenhang mit der bereits als typisch 
erkannten Texteinteilung in der älteren mehrstimmigen Messe, ein Zusammenhanz. 
der vielfach gelockert wurde und durch die Anlehnung der Solo-Tuttiteilung an die 
kleinen Textabschnitte eine stilistisch andere Ausführung gewann. 

An den einzelnen Messensätzen klargelert, wäre da folgendes zu sagen: Das 
Kyrie behielt natürlich seine dreiteilige Anlage: gewöhnlich eröffnet eine kurze Sonata 
oder Symphonia das erste Kyrie. das entweder in Tutti (selten), im Wechsel von Tutti 
und Solo (oder umgekehrt) (oft) oder in der Aufeinanderfolge von Tutti, Solo und 
Tutti gehalten war. Das Christe ist entweder für Tutti oder für Solo (Soli) bestimmt 
oder im einmaligen Wechsel von Solo und Tutti oder in der Dreifolge von Tutti, Solo. 
Tutti gehalten. Manchmal ist das Christe mit dem zweiten Kyrie verbunden; die 
Stimmen teilen sich, sei es im Tutti oder im Solo in die beiden gleichzeitig zu singenden 
Texte, immer aber kommt das zweite Kyrie am Schluß zur Alleinführung, wenn es 
nicht — was regulär der Fall ist — als Eigenabschnitt in ähnlichem Wechsel der Folze 
wie das erste Kyrie gehalten ist. Das Gleichgewicht ist überall hergestellt. am meisten 
dort, wo die Da-Capoform (Wiederholung des ersten Kyrie nach dem Christe) anze- 
wendet wird. Der Beginn der Messensätze ist nicht an einen Gebrauch gebunden. 
Doch überwiegt der Tutti-Anfang im Kyrie und der Solo-Anfang im Gloria, wie wieder 
der erstere im Patrem. Im Gloria ist der herkömmlichen Scheidung gemäß Wechsel in 
der Besetzung bei „Qui tollis“ und „Cum sancto Spirituw“ regelmäßig verwendet, und 
zwar bei letzterem zumeist mit Tutti. Ebenso wird oft das „Amen“ als selbständiger 
Teil abgesondert, ebenfalls mit Tutti oder mit einem einleitenden Solo (Soli). Die 
„clausulae“ sind stets Tutti. Innerhalb des Gloria kommen, von der natürlichen Teilung 
des Textes Gebrauch machend, die Komponisten zu mannigfachen Scheidungen von 
Soli und Tutti. regulär im Gleichgewicht der beiden Klangkörper: je 3 zu 3, 4 ud 
5 zu 5, 6 zu 6, 7 zu 7! Man braucht nur den Text durchzugehen, um die da möglichen 
Scheidungen zu erkennen. die auch wirklich in der Abtrennung der Klanggruppen 
verwendet werden: „Laudamus“, „Benedicimus“, „Adoramus“, ‚„Glorificamus“, „Gra- 
tias“, „Domine Deus“, „Domine Ali“, „Domine Deus agnus“, „Owi tollis“, „Suscipe”, 
„Qui sedes“, „Miserere“, „Quoniam“, „Cum sancto spiritu“, „Amen“. Das Patrem 
hat gleichen Wechsel bis zu achtmaliger Folge von Tutti und Solo (Soli); am meisten 
werden Einschnitte gemacht in der überkommenen Art beim „Crucihxus“ und „Et ın 
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spiritum“, dann bei „Genitum“, „Qui propter“, „Et incarnatus” (öfter für Tutti 
als für Solo bestimmt, während im 18. Jahrhundert hier das Solo bevorzugt 
wird), „Crucihxrus‘ (in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts mit Vorliebe für Soli), 
„Et resurrexit“, „Et iterum“, „Et in spiritum“, „Et exspecto”, „Amen“, weniger oft bei 
‚Fissbilium“, „Et ex patre“, „Qui propter", „Et ascendit“, „Sedet“, „Et unam sanctam“, 
„Confteor", „Et vitam“. Das Sanctus gliedert sich in die drei Hauptabschnitte Sanc- 
tus, Osanna und Benedictus, die im liturgischen Sinne als zwei Hauptteile aufgefaßt 
werden. In künstlerischer Verarbeitung erfährt das Sanctus wegen der Selbständig- 
keit des Osanna und wegen dessen Wiederholung (ausnahmsweise in neuer Fassung 
stehend) nach dem Bencedictus eine formelle Eigenbehandlung (dreiteilig). Hier griff 
die Solo- und Tuttischeidung am markantesten ein. Das Benedietus ist, wie ich bereits 
hervorhob. ausnahmslos für Solo (Soli) geschrieben (bei J. J. Fux und den späteren 
Wiener Meistern gelegentlich mit „A-capella“ bezeichnet, wobei diese Bezeichnung 
nicht in der ausschließlichen Verwendung mehrfacher Besetzung, sondern auch solisti- 
scher, aber ohne Instrumente, eventuell mit Orgel aufzufassen ist) und das Osanna 
ebenso regelmäßig für Solo und Tutti; das Tutti steht immer am Schluß. Beim 
Sanctus selbst steht manchmal ein einleitender Instrumentalteil und regelmäßig 
wechseln Solo und Tutti oder umgekehrt. doch kommen auch Tuttisätze für sich vor. 
Manchmal wird noch das Pleni klanglich (und auch formal) abgesondert. Beim Agnus 
wechseln Tutti und Solo (gewöhnlich in dieser Folge) bis zu sechsmal ab. Absonde- 
rungen von „Ous tollis“, „Miserere‘‘ kommen vor, mit Vorliebe bei „Pona", Zwischen- 
spiele werden begünstigt. Die Solostellen umfassen eine, zwei bis zu fünf Stimmen, wie 
im Gloria der ersten Messe von Draghi. Ein Wechsel der Gruppen und Einzelsoli wird 
beeünstigt, um Abwechslung zu erzielen. Dies könnte im einzelnen beschrieben werden, 
hier wie bei der Zusammenstellung der Stimmen im „Coro pieno“, dem „concentus 
fenus‘‘, 

Die Zahl der in beiden Klanggruppen für die einzelnen Stimmen verwendeten 
Sänger ist nach lokalen Verhältnissen verschieden, auch die Solostellen sind nicht aus- 
nahmslos bloß von je einer Singstimme vorgetragen worden. Die Solostellen stechen 
klanglich hervor, geradeso wie heute selbst bei übervoll besetztem Orchester eine 
Sologeige alles überstrahlt. Allein im damaligen Stil war mehr auf die Scheidung 
der einzelnen Gruppen. einfach und voll, das Hauptaugenmerk gerichtet. Solo oder 
Soli sollten eben hervorgehoben werden und dieser Gebrauch erhielt sich auch in der 
instrumentalen Kammermusik des 18. Jahrhunderts, freilich unter ganz veränderten 
Verhältnissen, wo die Bezeichnung .Solo‘“‘ das Hervorheben der betreffenden Stelle 
bedeutet, auch wenn das Ensemble selbst nur von je einem Spieler für eine Stimme 
des Quartettes usw. vorgetragen wurde. Die Analogie ist nur äußerlich. Im 17. Jahr- 
hundert, und speziell in der Kirchenmusik, wurden wohl Soli und Tutti geschieden, 
allein manche der für Solobesetzung bestimmten Stimmen eines „Chores“ des ganzen 
auch mehrchörigen) Klangkörpers konnte im Bedarfsfalle, wenn kein richtiger Sänger 
da war. von zwei oder drei Sängern besetzt werden. Diese Übung scheint sich von 
den Anfängen des konzertanten Stiles her erhalten zu haben, natürlich nicht bei gut 
besetzten Kapellen. Für die konzertante Kirchenmusik seiner Zeit gibt Viadana in 
seiner Vorrede der vierchörigen Psalmen vom Jahre 1612*) deutliche Winke. Da soll 
im dritten Chor die zweite Stimme (die erste ist für ein Instrument bestimmt) .‚von 
einer schr guten Stimme oder von zwei oder drei Sopranisten gesungen werden”, 
ebenso andere Vokalstimmen dieses und des vierten Chores. „Das Hauptgewicht liegt 
im schönen Vortrag des ersten fünfstimmigen Chores, der aus fünf guten Sängern 
bestehen soll, die sicher frei und modern singen und vortragen können. . .'“ „Der 
zweite Chor (ich greife aus der Vorrede die betreffenden Sätze in der für meine 


1) Übersetzung von Fr C'hrysander in „Allg. Musik-Zeitung* 1877, 85 ff. 
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Zwecke tauglich erscheinenden Folge heraus), der vierstimmig ist, soll von mindesters 
16 Sängern besetzt sein... . besteht er aus 20 oder 30 Stimmen und Instrumenten. 
so gibt das einen trefflichen Musikkörper und wird sehr gute Wirkung haben.“ In 
diesen Sätzen haben wir die Leitlinien für die Praxis des 17. Jahrhunderts und di 
Wiener Kapelle, die als die ‚fürtreflichste‘‘ gerade in der Zeit der zu erörternden 
Messenkomposition bezeichnet wird, hatte die geeigneten Kräfte für Solo- und Tutt- 
besetzung. Da standen stets tüchtige Solosänger bereit. Ferner war hier nicht ein 
Beschränkung des Chores auf vier oder fünf Stimmen nötig, von der Arnold Scherisz 
beim Vortrag gewisser Stellen des Oratoriums spricht'). Hier war die ‚große mehr- 
fache Besetzung des Chores“ möglich, die „sonst nicht üblich war‘. Und dieser Un- 
stand ist für die volle, stilgerechte Ausführung der Messen in Wien von besonderer 
Wichtigkeit. Schütz spricht von Duplierung, Triplierung der Stimmen in Chören) 
und von einer „abwechselnd schwächeren und stärkeren Besetzung‘. Es gab Zwischer- 
grade zwischen Voll- und Einzelbesetzung und wieder ist es Purcell, der gelegentlich 
sehr genaue Bezeichnungen macht. Beim zweiten Chor der Caecilienode vom Jalıre 
1692°) ist solche Mittelbesetzung angegeben. „4 Trebles, 2 Counter Tenores, 2 Tenores, 
2 Basses‘“ — als Abwechslung gegenüber dem vollbesetzten Chor und den eizentlichen 
Solis (ein- und mehrstimmig geführt). In der Tat bedeutet „Chorus“ manchmal nur 
Vereinigung der Solostimmen, gewöhnlich am Schluß von Oratorien oder Opern. 
Beim Vortrag der Kirchenmusik konnte die Wiener Musterkapelle jeglichen wirklichen 
Vollchor (im oben angeführten Sinne als ‚„Capella oder ‚„Ripieno*) auch entspre 
chend besetzen. Der räumlichen Sonderung der Chöre und Sologrppen konnte in 
der Wiener Hofkapelle nicht in venezianischer Weise vollauf Genüge geleistet werden. 
Vorerst war der Chorraum nicht groß genug, dann stand keine zweite Orzel zur Ver- 
fügung. Anders in dem Stefansdome und vermutlich auch in einzelnen anderen Wiener 
Kirchen. Doch war es bisher nicht möglich, hierüber Verläßliches in den Akten zu er- 
kunden. Aus der Literatur über die Stefanskirche*) ergibt sich, daß damals drei Or- 
geln aufgestellt waren: die älteste (aus dem 14. Jahrhundert, natürlich renoviert) stand 
einer aus dem 16. Jahrhundert gegenüber, ihre Plätze waren „nicht weit von der 
großen Sacristei‘, die dritte stand „auf dem Musikantenchor, dem Kaiserlichen Ora- 
torio gegenüber“. Antiphonische Aufstellungen im Mittelraum sind nicht nach- 
zuweisen. Die Scheidung dürfte in Wiener Kirchenräumen vorzüzlich durch 
die künstlerische Behandlung vollzogen worden sein und da auch mehr klanglich 
als essentiell musikalisch; es wäre denn. daß die konzertante Führung der Instru- 
nrente als ausschlagzebend angesehen würde. Denn in den Themen, der Melodik 
und harmonischen Führung bestand eigentlich kein wesentlicher Unterschied. Man 
kann beobachten, daß die Themen der Soli ab und zu rhythmisch belebter sind, sich 
in Einzelfällen einer mehr liedmäßigen Führung nähern, hervorgerufen durch den 
Einfluß der Opern- und Oratorienmusik, in anderen seltenen Fällen von weiter au= 
schreitenden Intervallen oder von relativ breiterer Koloratur Gebrauch machen. 
Von Themenbildung und Melodik soll noch gesprochen werden. In klanglicher 
Differenzierung bestand der Hauptunterschied. Die Soli waren entweder von konzer- 
tierenden Instrumentalstimmen (solistisch besetzt) begleitet (mit Vorliebe) oder sie be 
gnügten sich mit der Grundierung der Harmonie durch die „Fundamentinstrumente“ 
(wie z. B. beim „Pona“ des Agnus der Missa S. Henrici von Biber) oder dem „Et r“ 
surrexit“ des Credo der „Missa Redemptoris“ von Bertali, wobei die Orgel die kon- 
zertante Begleitung übernommen haben kann und wird. Noch seltener schwiegen 
die mitgehenden Instrumente bei den Vollchören, eine Behandlung, die ich bei Messen 


1) Geschichte des Oratoriums, S. 98. 

3) „(teistliche Chormusik“, Bd. VINl. 

») (jes. Werke, Bd. VIII, S. ı2. 

*) „Denkwürdigkeiten... .“ 1722, Ogesser „Beschreibung ... .* 1806, Tschischka 1848, Zachokke 19%. 
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nicht vorzefunden habe, nur bei anderen Kirchenstücken, wie den Lectionen von 
Kaiser Leopold 1.'), bei denen stellenweise „senza Organo“ steht und andere Instru- 
mente an den betreffenden Stellen nicht angeführt sind, also ‚A-capella‘‘ als Klang- 
gegensatz verwendet wird. Dagegen wird bei der Verbindung der Instrumente mit 
Solostellen auf Wechsel genau geachtet, gewöhnlich werden Doppelpaare zur Ver- 
wendung gebracht und eine gewisse Vorliebe für Verbindung tiefer Vokalstimmen mit 
hohen Instrumenten und umgekehrt ist zu beobachten. Damit sind wir zur Bespre- 
chung der Instrumentenverwendung und des Verhältnisses von vokal zu instrumental 
erlangt. 


Die Zusammenstellung und Auswahl der Instrumente geschieht in der Meßkom- 
position teils nach der Zahl der Vokalstimmen, teils nach dem Feste und der Gelegen- 
heit, für die sie bestimmt ist. Nicht alle Instrumente, die in der Oper, dem Orato- 
rim, dem Sepolcero, der Kammersonate verwendet wurden, werden hier herange- 
zogen. Dort gelangt der Individualzweck, der Drang nach Individualausdruck mehr — 
oder richtiger: mehr oder weniger — ungebunden zur Geltung. Hier ist alles auf ein 
gewisses mittleres Maß des Ausdruckes eingerichtet, wenngleich die koloristischen An- 
sprüche nichts weniger als bescheiden sind. Der heilige Ort, noch mehr die heiligste 
Handlung verlangt eine Einschränkung, nicht so sehr im. Schallmaß, wie vielmehr in 
der Wahl und Zusammenstellung. 


Von Akkordinstrumenten werden Organo, Theorbe, Galizone und Chitarronne 
verwendet; dagegen nicht Cembalo, Claviorgano. Erst der neapolitanischen Schule 
war es vorbehalten. den Cembaloklang messenfähig zu machen — nach unserem Stil- 
gefühl ein Unfug?). Von den Saiteninstrumenten werden Violinen (im G-Schlüssel. 
selten verquickt mit Sopranvioletten im Sopranschlüssel), dann alle Höhenarten von 
Violetten und Violen (sowohl di Gamba, wie di Braccio) (ausnahmslos in den vier 
C-Schlüsseln geschrieben) mit Violone (im Baßschlüssel) verwendet. Dagegen fand ich 
Lira und die gewöhnliche Laute, weder einzeln, noch in „Lautenchören“ verwendet. 
Von den Blasinstrumenten werden Zinken (Cornetti und Cornettini), Clarinen, Trom- 
peten in vier Größen, Posaunen in drei Größen (Alt, Tenor, Baß) und Fagott heran- 
eezogen. Die Oboe wird erst im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts herangezogen und 
findet sich merkwürdiger Weise äußerst selten in Messen. Dagegen sah ich in Messen 
dieser Zeit nicht Piffaro, Flöte, Zuffolo und von Schlaginstrumenten natürlich nicht 
Triangel, während Tympani nicht allzu selten mit Trompeten (manchmal ad libitum 
zu verwenden) assoziiert werden. Sordinierte Clarini sind in Messen nicht verwendet, 
wohl in Kammersonaten, auch nicht Viola Bastarda, die in anderen Kirchenstücken 
vorkonımt. Ich führe die nicht verwendeten Instrumente gerade auch zur Charakteri- 
sierung des Messenkolorites an, da man erkennen kann, in welcher Weise die Auswahl 
erfolete. Über die Art der Verwendung verweise ich vorerst auf den Abschnitt 
„Das Orchester und die Instrumentation Drashis‘“).. Dort sind nebst der ein- 
gehenden Besprechung über die Operntätiekeit Draghis auch einige Bemerkun- 
een über die Verwendung der Instrumente in seinen Kirchenwerken gemacht. 
Für die Meßkomposition im allgemeinen können diese Bemerkungen daher als Teil- 
beitrag herangezogen werden. Die Zeit, da Messen für Vokal- oder beliebige In- 
strumentalstinnmen bestimmt werden konnten („tum viva voce, tum omni instrumen- 


'») Kaiserwerke, Bd. 1. 

2) Papst Benedikt XIV. (1740—1758) erließ eine Detailverordnung über Zulässigkeit von 
Instramenten. Neuere Entscheidung schließt auch die Pauken aus. Vergl. O. Drinkwelder „Gesetz und 
Praxis in der Kirchenmusik“, Regensburg 1914, S. 170. Die Entscheidung über Zulässigkeit wird im 
„Hotu Proprio‘ Papst Pius X. 1913 den Bischöfen überlassen unter Hinweis auf das Caeremoniale 
Episcoporum. 

») In der Studie über „Antonio Draghi* von M. Neuhaus (Beihefte der „Denkmäler der Tonkunst 
in Österreich“, I. Bd., 8. 104fg.): Bibliographisches, Draghi als Dichter, als Musiker. 
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forum genere accomodissimae“ wie in den gleichzeitigen Canzoni „per sonar con ogni 
sorte stromenti‘), ist mit dem zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts vorüber. Stimmen 
und Partituren enthalten nunmehr genaue Bestimmung über die zu verwendenden In- 
strumente. In den kleinen Handpartituren der Opern und Oratorien dieser Zeit ist 
die Bezeichnung nicht immer vorgesehen; doch ergab sie sich aus dem Usus und wo 
dieser zweifelhaft sein konnte, ist die Bezeichnung eingefügt. In einzelnen Fällen 
war trotz der Bezeichnung noch immer ein Verfügungsrecht sowohl über eventuelles 
Weglassen einzelner Instrumentaleruppen, als über die Wahl der Instrumente (je nach 
den zur Verfügung stehenden Kräften) eingeräumt, worüber Praetorius eingehend ge- 
sprochen hat. Auch Schütz überließ manchmal die Wahl der Instrumente dem Diri- 
genten und gestattet, Instrumentalstimmen im Einzelfall durch Vokalstimmen zu er- 
setzen. Besonders die von ihm so genannten „Complementa“ können „ad bencplacıtum” 
berücksichtigt werden). Er setzt gelegentlich Textworte unter eigentliche Instrumen- 
talstimmen, um ihre vokale Ausführung zu gestatten. Die Sitte der Wahl einzelner 
Instrumente erhielt sich in Einzelfällen bis in die erste Hälfte des 18. Jahrhunderts. 
Ausdrückliche Bemerkungen über Wahl der Instrumente sind mannigfach hinzugefügt: 
„Cornetto o Trombone“, „Cornetti o Violini“, „Cornetti o Violette“ (‚si absint“) usw. 
Das „ad libitum“ findet sich in Handschriften wie in Drucken in mannigfachen Vari- 
anten: „Trombe non necessarit", „Violae ad placitum“, „2 Tromboni ad libitum“, „Fto- 
letta al piacere“. In der Messe von Kaiser Ferdinand II. können die „Symphoniae“ 
weggelassen und so dem Titel zufolge die 13 Stimmen auf 8 herabgesetzt 
werden. Ebenso bei anderen Meistern der Wiener Schule und anderwärts. Aus 
der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts finden sich, um einige Beispiele herauszu- 
greifen, in Drucken folgende Bemerkungen: „3—4 Viole ad placitum“ (1667), „8 Mis- 
sue breves 4 vocum et 2 Violinis concertantibus ac totidem vocibus et Violinis cum 
Fagotto accessoritis ad libitum‘‘ (1686), „Cum rip. et 2 VI. ad libitum‘““ (1651, 1653, 1666), 
„Missae 5 vocum et 3 Instr. necessariorum,cumaliis 3 ad libitum‘‘ (1655), „Missae 5 vocum 
concertantium necessariarum et 5 instr. concertantium ad lib. cum cap.“ (1667), „Missae 
4,5, 8 v. concert. cum 2 VI. necess., reliquis instr. ripienis ad Iib.“ (1671), „Missae 6-9 
vocum cum 2 VI. concert. et 3 Violis ad placitum‘ (1672), „Missae 4 v. concert., 2 Fl. 
ad lib., 4 rip.“ (1685), „Missae concert. I—4 v. con strom. obligati e ripieni a beneplacito” 
(1687), „Missae concert. a 3, 4, 5 v. se piace cum strom. e ripieni a beneplacito“ (1691). 
(Ich führe die Titel in ihrer sonderbaren Schreibart getreu an — eine Mischung von 
lateinisch und italienisch und willkürlichen Änderungen.) 


In den Messenwerken der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts ist die Schei- 
dung von Vokal- und Instrumentalgruppen vollzogen. Untermischungen von Vokal- 
und Instrumentalstimmen innerhalb eines Chores (sei er ein mehrfach oder ein ein- 
fach besetzter) kommen nicht mehr vor. Subsidiäre Eintritte von Instrumental- für 
Vokalstimmen oder umgekehrt sind nicht mehr üblich, wohl verpönt. Dagegen hat 
sich die alte Sitte, Instrumentalstimmen akzessorisch den Vokalstimmen zu gesellen, zu 
einer Übung ausgebildet, die einheitlich geregelt ist und genau vorgeschrieben wird. 
Die tastenden Versuche, wie sie noch Praetorius anstellt und aus der Praxis zu Leii- 
sätzen zusammenzuziehen sucht (so das Zusammengehen in Oktaven, die Koppelung 
einzelner Singstimmen an gewisse Instrumente, wie z. B. den Altisten mit der dritten 
Posaune oder mit dem dritten Fagott, wozu eine Diskantgeige in der höheren Oktarv 
spielen soll usw.), sind nunmehr zu einem wohlausgebildeten System vorgedrungen. 
M. Neuhaus?) hebt hervor,. daß in Draghis Oper ‚‚das Streichquartett, beziehungs- 
weise das Streichtrio stets die Hauptrolle gespielt habe, wie in der Oper des 17. Jahr- 
hunderts überhaupt“. Dies läßt sich weder von der Kirchenmusik im allıemeinen, 


1) Ges. Ausg., Bd. IX und X. 
ı, A.a. 0.,S. 31. 
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noch von der Messenmusik im besonderen sagen. Wohl ist Draghis „Missa & 9“ für 
5 Singstimmen und 4 Streicher (2 Violinen und 2 Violen A. T.) nebst dem obligaten 
Violone geschrieben, also eine Begleitung, die man auch sonst findet (etwa auch 
4 \Violinen und 4 Violen oder 2 Violinen und 3 oder 2 Violen und sonst mannigfach 
wechselnde Zusammenstellungen, die sich nach Zahl und Art der Singstimmen 
richten), allein gerade auch bei Draghi konnte die Streicherkapelle (2 Violinen, 2 Vio- 
len). ganz fortbleiben; so steht auf dem Titel der „Missa assumptionis“ (freilich von 
zweiter Hand hinzugefügt: „ad Jibitum“ — während dieser Vermerk bei den Blä- 
sern nicht steht. Wenngleich es unwahrscheinlich ist, daß hier die Streicher so leicht- 
hin fortzelassen werden können, so zeigt schon dies die Möglichkeit, daß in der Mes- 
senmusik die „capella fdicinum“, von der Praetorius mit besonderer Aufmerksamkeit 
sprach, nicht immer ‚die Hauptrolle spielte‘. Man kann sagen, daß regelmäßig, wenn 
Streicher und Bläser verwendet werden, die beiden Gruppen numerisch gleich sind; 
wie z. B. 4 Posaunen und 5 oder 4 Violen; oder 6 Posaunen und 6 Violen; oder 
3 Posaunen, 2 Clarini, 2 Violinen, 4 Violen. Allein im Klangeffekt überwiegen doch die 
Bläser und nur die Orgel mit dem Violone und dem im letzten Viertel des 17. Jahr- 
hunderts auch in Messenwerken zur Verwendung gelangenden Violoncell vermögen 
gewissermaßen eine klangliche Ausgleichung zu erzielen. Hierbei ist in Rücksicht 
zu ziehen, daß die Orgel selbst doch ein Blasinstrument ist. In Einzelfällen über- 
wieren die Streicher: 4 Posaunen, 3 Violetten, 2 Violen oder 2 Clarini, 2 Violinen, 
4 Violen (Schmeltzer) oder 4 Posaunen, 2 Violinen, 2 Violen (Bertali). Allein auch das 
umzekehrte Verhältnis kommt vor, das Überwiegen der Bläser. 2 Cornetti, 5 Posaunen, 
2 Violinen, 4 Violen oder 2 Clarini, 2 Cornetti, 5 Posaunen, 1 Fagott, 2 Violinen, 
2 Violen t(Vincenz Fux), 4 Posaunen, 2 Violinen (Schmeltzer) oder gar 2 Cornetti, 
2 Clarini, 3 Trombettae, 4 Tromboni, 2 Violinen (Anonymus im Codex Lechler 15), 
ähnlich wie bei Schütz sich findet: 2 Cornetti, 4 Fagotte (A, 2 T, B), 4 Posaunen 
(A, 2 T, B) und 2 Violinen. Auffallend ist die große Zahl der Posaunen (bis 5), noch 
immer zurückstehend gegenüber den 8 Posaunen in den venezianischen Kanzonen und 
den 6 Posaunen (nebst Fagott und 2 Violinen, Violone, Orgel) in symphonischen Ein- 
laxestücken einer Kirchenkomposition „Deus tuorum militum a 7 v.“ von Amadeo 
Freddi, also einer Komposition mit gleichsam militärischem Charakter. Auch von Trom- 
peten ist ein üppiger, um nicht zu sagen, gelegentlich ein ausschweifender Gebrauch ge- 
macht: Zu einem achtstimmigen Chor (Concertato und Ripieno) gesellen sich in einem 
Falle folgende Instrumente: 6 Trompeten (gleich 2Clarini und 4 Trompeten S. A.T. B.), 
Pauken, 2 Zinken, 3 Posaunen (A. T. B.), Theorbe, Violone, Organo. Die gewöhnliche 
Zahl der Trompeten ist ein Paar, selten zu Drei oder ein Doppelpaar; Clarini und 
Trompeten assoziieren sich, dann Zinken und Posaunen, das sind die beiden Uhnter- 
gruppen der Bläser. Fagotte gehen zumeist mit dem Baß und nur in Ausnalimsfällen 
sind sie untereinander zu einer Untergruppe vereinigt. Vergleicht man diese Instru- 
mentalbesetzung mit denen von Purcell auf der einen Seite (als Zeitgenossen von 
Drasehi, Schmeltzer, Biber usw.) mit denen von Monteverdi auf der anderen Seite 
(als Vorgänger der Genannten) — um die beiden Hauptrepräsentanten zweier stildiver- 
gierenden Gruppen herauszugreifen — so wird man eine klangliche Verüppigung wahr- 
nehmen, welche die in der Einleitung dieser Studie aufgestellten Behauptungen schon 
von der klanglichen Seite aus zu stützen vermag. Bei Purcell Zusammenstellungen von 
2 Trompeten und Pauke, 2 Violinen oder 2 Oboen, Viola, Baß oder 3 Flöten (2 S., B.), 
2 Violinen, Baß oder 3 Violinen, Viola, Baß oder 2 Trompeten, 2 Violinen, 2 Violon- 
celli, Baß oder 2 Trompeten, 2 Hoboen, Streicher usw. — also klanglich fein differen- 
zierende Verbindungen ohne Häufurg. Bei Monteverdi etwa 2 Cornetti, 3 Posaunen, 
2 Violinen, Viola, Violone, Orgel — als Durchschnittsbesetzung für größere Kirchen- 
Stücke. Die Wiener und die großen österreichischen Kapellen bringen Bereicherungen, 
‚ermöglichen Verstärkungen, die wohl nur ausnahmsweise in Überwucherung aus- 
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arteten, allein der hier zur Herrschaft gelangten politischen Kirchenrichtung entspre- 
chend, dem Hang nach: Veräußerlichung und der koloristischen Blendung verfielen. Nur 
durch solide Schulung und die reinigende Wirkung der A-Capellamusik konnten diese 
Schäden wettgemacht werden, wie dies bei Schütz durch vertieften Ausdruck ermüz- 
licht woırde. 


Es wird eine dankbare Aufgabe sein, diese Beobachtungen durch das 18. Jahr- 
hundert fortzuführen, in dem im allgemeinen eine Vereinfachung eintrat unter Differen- 
zierung der Klangfarben, häufigere Verwendung der Oboe und Heranziehung ven 
Flöte und Horn. Immer aber blieben Trompeten und Pauken in Lieblingsverwendunz. 
bis auch diese in den vollreifen Werken der Wiener Klassiker aus ihrer äußerlichen 
Verwendung für Glanz und Pracht, für die standesgemäße Begleitung der Würder- 
träger zu innerlicher Nutzbarmachung im klanglichen und ideellen Sinne gelangten. 


Die Messeninstrumentation hält sich in einem gewissermaßen mittleren Nivean 
und richtet sich nach Bedürfnis und Zweck ein. Von den extravaganten Forderungen 
in einzelnen Wiener Opern (24 Trompeten, mehrere Theorben, ein Dutzend Lauten 
usw.), hält sie sich ebenso fern, wie sie ein Mindestmaß von Klangiitteln entsprechen! 
dem Feste verlangt. Nicht dramatische Dienste hat die Besetzung zu leisten, nicht 
Affekte von Individuen zu beschreiben, nicht die Leidenschaften aufzuwühlen, sondern 
Stimmung zu fördern und gelegentlich Glanz und Pracht zu entfalten. Da in der Missc 
keine Trauerworte (im liturzischen Sinne, wie etwa in der „Missa Requiem“ oder im 
Karwochendienste) vorkommen, so wird auch nicht von, sordinierten Blasinstrumenten 
oder skordierten Geigen Gebrauch gemacht. Wenn die tiefen Lagen der Trombe in 
Anspruch genommen werden, dann können der klanglichen Wirkung halber natürlich 
nur Akkordtöne benutzt werden (Biber, „Alissa Alleluja“). Derselbe Zweck tritt her- 
vor, wenn in einer Messe die verschiedenen Sätze verschiedene Besetzunz haben, wie 
in der „Missa mixta“ von Bertali: zu dem achtstimmigen Chor (Solo und Tutti) komnıen 
irı Kyrie, Gloria, Sanctus und Agnus 4 Violetten und 4 Posaunen, im Credo 2 Violinen. 
2 Zinken, 2 Posaunen usw. 


Auch auf den Text wird Rücksicht genommen, wie im Gloria der ..\issa Alle- 
luja“ von Biber, wo das „Ouf sedet“ und das „Cum sancto spiritu“ glanzvoll von allen 
Trompeten sechsstimmig eingeleitet und begleitet wird oder wie im Credo der „Missa 
non erit Anis“ von Giov. Valentini, wo nur bei „cuius regni non erit Anis" und dann beim 
Agnus die Clarini und Trombe eingreifen (daher wohl der Titel der Messe). In den 
einleitenden Instrumental-, den Zwischen- und (am seltensten) den Nachspielen tritt 
entweder die volle Besetzung ein oder Streicher und Bläser wechseln. Die Instrumente 
werden bei Begleitung mit Vorliebe chorisch in gleichen Klanggruppen verwendet, sei 
es in einfacher oder niehrfacher Besetzung. Soli im eigentlichen Sinne, mit Einbezic- 
hung virtuoser Elemente werden in der Messe dieser Zeit grundsätzlich vermieden 
und gehen nicht über das Maß der vokalen Ornamentik hinaus, eigentlich beschränken 
sie sich diesem gegenüber auf mäßige Kolorierung. In Kirchensonaten werden sie nur 
ganz ausnahmsweise in kleinsten Partikelchen eingeschmuggelt, gelegentlich in Kam- 
mersonaten eingeschaltet. Ihr Terrain ist das Solostück, ob Sonate oder Konzert oder 
Arie. 


Instrumental- und Vokalstimmen bilden zwar in der Messe getrennte Gruppen. 
allein ihre Zusammengehöriekeit ist noch nicht durch ganz verschiedene Stimmfüh- 
rung aufgehoben, ebenso wenig wie in der evangelischen Kirchenmusik der gleichen 
Zeit. Sie sind verschiedene Klanggruppen, aber nicht durch kontrastierende Stimm- 
führung getrennt; gar nicht bei den Ripieni und nur gelockert in den Concertati der 
Instrumente gegenüber den vokalen Soli. Exemplifizieren wir das Verhältnis von Vokal- 
und Instrumentalstimmen in einzelnen Fällen: In der „Missa a 9“ von Drashi geht bei 
den Ripieni die erste Viola mit dem Alt, die zweite Viola mit dem Tenor, der Violone 
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ie immer mit dem Baß, während die beiden Violinen selbständig bei den Gesangssoli 
nd zelezentlich auch bei Ripieni geführt werden. Mit der Bezeichnung ‚Soli‘ werden 
e versehen zur Kennzeichnung, daß sie hervorgehoben werden sollen, sei es, daß sie 
s Einleitung für Sologesangsstellen dienen oder zu ihrer konzertanten Begleitung ver- 
endet werden. Kolorierende Gänge haben sie vorzüglich dann, wenn sie Zwischen- 
jiele besorgen. Manchmal beteiligen sie sich selbständig bei imitatorischen Füh- 
ınzen der Singstimmen. Neben kleinen lmitationen untereinander lieben sie es, in 
erzen oder Sexten miteinander zu gehen und begnügen sich nicht selten, die in den 
inestimmen in verschiedener Rhythmik ausgestalteten Akkorde mit höheren Akkord- 
nen in gleicher rhythmischer Behandlung zu ergänzen. Dann setzen sie aus, besonders 
ı reicher figurierten oder kolorierten Stellen der Singstimmen. In der „Missa assump- 
onis“ von Draghi sind die vier Posaunen als „concertato“ bezeichnet. was nicht hin- 
art, daß sie bei den Ripieni mit den Vokalstimmen im Einklang gehen (die erste mit 
lt. die zweite mit Tenor, die dritte mit dem zweiten Sopran in der tieferen Oktav 
ad die vierte mit dem Baß). Bei den Soli führen sie ihre etwaige Begleitung konzer- 
at aus. Von den Streichern geht. der erste mit dem ersten Sopran, der zweite mit 
m zweiten Sopran, der dritte mit dem Alt, der vierte mit dem Tenor; mit dem Baß 
‘ht der Violone, der sich manche Selbständigkeit und Vereinfachung sichert. In der 
Hissa semiminima“ von Bertali sind folgende Vereinigungen der vokalen und instru- 
entalen Tutti: beim 1. Chor Sopran mit erster Geige, Alt mit erster Viola, Tenor mit 
ster Posaune, Baß mit dritter Posaune; beim 2. Clıor Sopran mit zweiter Geige, Alt 
it zweiter Viola, Tenor mit zweiter Posaune, Baß mit vierter Posaune. Im Credo der 
Iissa mixta“ desselben Meisters gehen die beiden Soprane wieder ohne Klang- 
schung, 1. Alt mit erster Posaune, 2. Alt mit zweiter Posaune, die beiden Tenore 
ıd Bässe gehen für sich. Beim Crucifixus gehen die beiden Cornetti mit den beiden 
pranen und sonst erfolgt noch anderweitiger Austausch. Die beiden Corneiti und 
iölinen haben vorzüglich konzertierende Führung. In den anderen Sätzen ist das 
ipieno gleichmäßig geführt: im 1. Chor Sopran mit erster Violetta, Alt mit dritter 
isletta. Tenor mit erster Posaune, Baß mit dritter Posaune; im 2. Chor Sopran mit 
veiter Violetta, Alt mit vierter Violetta, Tenor mit zweiter Posaune, Baß mit vierter 
osaune. In der „Alissa S. Henrict“ von Biber (einer der größtangelegten Messen) 
ben: 1. Sopran mit 2. Geige (im Credo mit der 1. Geige), 2. Sopran mit 1. Viola, Alt 
it 2. Viola und 1. Posaune, Tenor mit 3. Viola und 2. Posaune, Baß mit Violone und 
Posaune. Frei halten sich die 2 Zinken und die 3 Trompeten (A. T. B.), bereit zu 
ezenklanzeruppierung bei den Tutti und zur konzertanten Begleitung der Soli, an der 
°h natürlich auch die übrigen Instrumente, vorzüglich die Streicher, beteiligen. Im 
twria der „Alissa Alleluja von Biber gehen erster Zinke und zweite Violine mit dem 
sten Sopran. zweiter Zinke und erste Viola mit zweitem Sopran, erste Posaune und 
veite Viola mit erstem Alt und zweite Posaune mit erstem Tenor. Zweiter Alt und 
enor sind verwaist, gehen aber mehrfach unison mit den gleichen Stimmen des ersten 
wres; dritte Posaune geht mit erstem oder zweitem Baß, je nach Bedarf. Die Verwen- 
ınzen und Verbindungen wechseln gelegentlich. Im Sanctus der „Missa S. Henricı“ 
in Biber gehen mit dem Sopran 1. und 2. Geige und 1. Viola, mit dem. Alt 2. Viola 
ıd 1. Posaune, mit dem Tenor die 3. Viola und 2. Posaune, mit dem Baß die 3. Po- 
une und der Violone. In der „Missa praesentationis“ von F. Sances geht die erste 
eige mit dem ersten Alt (in höherer Oktav), die 2. Geige mit dem 1. Sopran, Alt- 
»aune mit 1. Alt, Tenorposaune mit 1. Tenor, Baßposaune mit 1. Baß; der 1. Zinke 
it dem 2. Alt (in höherer Oktav), der 2. Zinke mit 2. Sopran, 2. Tenorposaune mit 
weitem Tenor und der Violone (nebst Galizone und Theorbe) geht mit dem Basso 
nerale. Auf Grund einer weiteren Zusammenstellung des ganzen Materials könnten 
e hier angegebenen durch Einzelfälle exemplifizierten koloristischen Verbindungs- 
ten ergänzt werden. 
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Ein absoluter Gegensatz zwischen Vokal- und Instrumentalmelodie in der kun- 
zertanten Messe der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts ist ebensowenig zu konsts- 
tieren, wie zwischen der Melodik von Solo und Tutti. Dies hängt einerseits ımit der 
mittleren Stimmung zusammen, in der sich diese Meßkomposition hält, und ist ander- 
seits eine Folge der Ausgleichung der verschiedenen Einfuhrmittel der Melodik. die die 
Vermittlung der etwa einander entgegenstehenden Stilmoniente besorgt. Dieses Quellen- 
geäder, das in das ruhige Bett der Meßmelodik kommt, ist vielverzweigt, ein Ausfirß 
der Zeiten, die vorangegangen sind; den drängenden Konzertstiltrieben, die sich mehr 
in der anderen Kirchenmusik, den Nebengottesdiensten, in Vesper- und den Einlag- 
stücken der Messe, dem Proprium de tempore entfalten konnten, ist noch wenig Zuls3 
gewährt; sie hatten ihr eigenstes Betätigungsfeld im Oratorium, das zu dieser Zeit 
ausschließlich geistlich war. Die Mittel wurden äußerlich herangezogen und dienstl.r 
gemacht. Pracht und Prunk mußten über die Mängel der inneren Ausgestaltung, üher 
die Simplizität des Ausdruckscharakters hinwegtäuschen und hinweghelfen. Daven 
gibt natürlich die Melodik den entsprechendsten Beleg. Sie ist trotz der sachte ar- 
drängenden Chromatik sowohl im Vokalen wie inı Instrumentalen zenerell diatenisch. 
entsprechend der tonalen Haltung des Chorales und der Volksmusik und macht mur 
ganz Seltene Ausnahmen, etwa bei zwei Worten, „Crucihxus” und „Aliserere”, Choral 
und weltliche Weise sucht sie zu verbinden, auszugleichen, nebeneinander zu stellen und 
wieder untereinander zu mischen. Die gemeinsame Diatonik begünstigt, die taktische 
Behandlung ermöglicht den Prozeß. der sich mit organischer Notwendigkeit vollzieht. 
Dies zeigt sich schon in den Themen der im obligaten Stil behandelten „Aissa in contru- 
puncto” von H. Biber (s. S. 11 fg.); sie sind in Bezug auf tonlichen Stoff dem Choral 
homogen, in rhythmischer Beziehung heterogen. Nur einige Themen weichen in {n- 
lich melodischer Beziehung vom Choral mehr oder weniger ab. Wir sind da im ersten 
Kirchenton, der, wie wir schen werden, in der konzertanten Messenmusik dieser Zrit 
nicht sehr beliebt ist. In obligat geführten Messen werden noch liturgische Themen 
verwendet, wie in Rom bei Frescobaldi, so in Wien bei Christoph Strauß usw. Aber 
wie verzerrt schen sie in langen Noten mit Taktschlag aus: 


Die Untersekunde vor der Finalis ist nicht mehr dem strengen Choralcharakter 
gemäß. In einer Zeit, in der die Intonation zu einem 12stimmigen, doppelchörir.n 
„Magnificat sexti ton!“ (mit Wechsel von Soli und Tutti und Begleitung von 3 Strei- 
chern und 3 Posaunen, komponiert von Ignatio Donati) in dieser Weise umgemol:!k 
wird, 


darf man sich nicht wundern, wenn die freimelodische Komposition noch andere Were 
einschlägt. So nähert sich eine „Missa concertata ad modum tubarum“ (von Chr. Strauß) 
auch in den konzertanten Vokalstimmen der Instrumentalführung und man darf nicht 
erstaunt sein, wenn innerhalb eines und desselben Messensatzes von Kerl zwei 
ganz verschiedene Melodieführungen aufeinanderfolgen: 


| 
| 
| 
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Furtatio delectat! In der Tat war mehr auf äußerliche Abwechslung in den konzer- 
tanten Messenkompositionen dieser Zeit Bedacht genommen, als auf innere Kontraste 
und Charakterverschiedenheit. Durchschnittlich ist der Umfang der Themen auf eine 
Quint beschränkt — das ist sozusagen der Normalumfang. Gleichsam als typische Bei- 
spiele können Kyrie eleison und Christe eleison in den beiden Messen von Draghi an- 
ersehen werden. In der „Missa assumptionis“ 


Chrı - ste, Chn-stee e - le - - - - son 


ind die Themen in abwechselnder Weise taktisch gegliedert. In beiden fällt die 
kräftige Durhaltung auf, die Zuversicht ist stärker, als die Demut der Bitte. Ebenso, 
um noch ein Beispiel anzuführen, in den Themen der „Missa S. Henrici“ von H. Biber: 


; Chrı-ste e - -lei-son 


Im Christethema. zeigt die absteigende Bewegung mit dem synkopierten Zwischenton 
"ine etwas demütigere Haltung, innerhalb der °”/2 Taktierung einen *”/ı Takt. In aufwärts 
zchender Bewegung ist in sonst gleicher Führung das Thema des Amen im Credo der 
„Missa 6 9“ von Draghi gehalten: 


Tipische Bildungen und Gegenbildungen. Der Abwärtsbewegung des Christe eleison in 
bibers Messe folgt ein neuer Ruf in Aufwärtsbewegung. 


e- leı - son,® - lei-son 


Er hält sich innerhalb der Quart. Auch Beschränkungen des Themenumfanges auf 
Sekund oder Terz kommen vor: Schmeltzer, „Missa Jesu Crucifixi“: 


- 


Biber „Missa Alleluja“ : 


Chri-ste e - lei - son 
beliebt sind die Wendungen zur Sext, aber nicht in der Art, wie sie vielfach in 
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Choralweisen vorkommen (dabagfga und ähnlich), sondern in Akkordtönen, 
wie sie den Blasinstrumenten taugen, in scharfer, taktischer Behandlung: 


Et ın spı - ri - tum san - ctum, Do - mi-nüs 
Sie schließen sich ganz selten an Choralwendungen an, dabei scharf taktisch behandelt: 


Et in u- nım Do - . - = 
Ein Beispiel von Mischung choraler und weltlicher Momente: 


na no-bis pa - -cem,do-na no-bis pa-ce 


Vom Choral sich abwendend und mehr dem lokalen Ton sich anschmiegend, 


Das schrieb H. Schmeltzer, der vielleicht als erster spezifisch österreichische Weisen 
nicht nur in seiner so beliebten Tanzmusik anstimmte, sondern auch in der Kirchen- 
musik leise anklingen läßt. Liedmäßigen Wendungen und Bildungen begegnet man in 
den Meßkompositionen des Kaisers Leopold ]., so in seiner „Missa Angeli custodis',) 
da wechseln viertaktige Glieder mit fünf-, sechs- und siebentaktigen, einfache Wieder- 
holungen von 1-—2taktigen Gliedern in Volksliederart, Sequenzen gleicher Art. 
Diese Liedverwendung in den konzertanten Messen des 17, Jahrhunderts unter- 
scheidet sich in wesentlicher Beziehung stilistisch von der in den „Missae Parodia 
des 16. Jahrhunderts, die über weltliche Stücke gesetzt sind. Die nähere Beleuchtung 
verlangie eine Spezialuntersuchung. 

Bei Draghi, dem fruchtbaren Opernkomponisten, dringt die „Leichtflüssigkeit”, 
von der M. Neuhaus in Bezug auf die Opernerzeugnisse spricht?), auch in die Kirchen- 
musik ein; freilich, in der Messe konnte sie nicht Raum gewinnen, wie in anderen 
Teilen der liturgischen oder gar in der außerliturgischen kirchlichen oder der geist- 
lichen Musik. Wenn ein oberösterreichischer Pater Adalbertus in einem „Aiserere” 
bei den Worten „auditui meo dabis gaudium“ 


1) Kaiserwerke, I. Bd., S. 55 fg. 
ı) Am angegeb. Ort, S. 120. 
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singen läßt, so können solche Töne nicht in die Messe dieser Zeit eindringen, das war 
erst den Neapolitanern der zweiten Generation vorbehalten. Auch der Jesuitenpater 
Tolar verwendet solche Volkslieder in seinen Kirchensonaten, auch in den 13stimmigen. 
Süddeutsche Anklänge findet man in Messen von Biber: 


A-men, A - - - - men, A - men 


Von der Choralweise entfernen sich diejenigen Themen besonders weit, die in den 


Akkordtönen gehalten sind, und gleich den Umfang einer Oktav beanspruchen, wie 
eiwa: 


22. 


ed) 


Et in ter- ra par «Lau - - mus 


und Durchgänge zwischen den Akkordtönen als Ornamente bringen. Freilich auch die 
Choralintonation des fünften Kirchentones stimmt zum „Gloria Patri” einen aulstei- 
genden Durakkord an: fac..... ‚ allein „st duo faciunt idem, non est idem“, wenn 
zwei dasselbe tun, so ist es nicht das gleiche. Hier ist das Initium ein Zufallsauf- 
stieg zur Mediatio. die mit ihrem Festhalten auf einem Ton in ihren Wendungen zur 
Obersekund, Unterterz und mit dem Schluß dı Ah cı ag ag f g ihre melodische Be- 
stimmung hat, die auf einer ganz anderen Seite liegt, als es in der spezifisch harmo- 
nischen, akkordischen Struktur der oben angeführten typischen Beispiele der Fall ist. 
Übrigens wird der Umfang einer Oktav auch in anderer Weise in den Meßkomposi- 
tionen in Anspruch genommen: 


Allein regulär hängen solche Themen mit den Akkordtonbildungen zusammen, die 
überhaupt einen breiten Raum einnehmen. Daß die akkordische Basis der melodi- 
chen Oberstimme an solchen Akkordtönen besteht, ist nicht auffallend. Immerhin sei 
als Kuriosum einer solchen basierenden Akkordtonsequenz der Anfang der „Sonata“ 
vor dem Sanctus der „Missa nigra“ von J. K. Kerl angeführt: 


Reinen Akkordmotiven begegnet man natürlich schon in den Messen der vorange- 
sangenen Zeiten, die motivisch auf eine weltliches Lied oder Stück gebaut sind. Im 
konzertanten Stil sind sie dagegen selbstständige Bildungen im Geiste der neuen Zeit. 
Auch in den Kirchensonaten werden vielfach solche Akkordtonthemen verwendet, und 
vermutlich hat sich von daher der Einfluß auf die Meßkomposition mit geltend ge- 
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macht. Die Singstimme singt gelegentlich nur in den von Instrumenten ausgehaltenen 


Akkord die Akkordtöne hinein 


und hält sich so vorerst an diese, um bei der nächsten Textphrase eine andere Motir- 
bildung behufs Abwechslung zu bringen. 


Sulche Themenbildungen in Akkordtönen weiter Spannung sind bis auf unsere 
Zeit, besonders in österreichischer Kirchenmusik zu finden und von daher dürfte sie 
Anton Bruckner in die symphonische Musik übernommen haben, der mit Vorliebe 
seinen religiösen Vorstellungskreis auch in diese herübernimmt. Auch in den damalizen 
Kirchensonaten kommen sie vor, so in einer Komposition von Bertali (1669.. 
in der durch mehrere Takte der schematische Auftrieb an Dreiklangswendungen sein 
Genügen findet. Zerlegte Septakkorde schleichen sich gelegentlich in die Themen ein: 


Qui se - - - - des qui se - des 


Der instrumentale Einfluß auf die Themenbildung macht sich auch von der Seite geltend, 
daß nicht nur für die Chorbaßstimmen, sondern auch für Solobaß der Stützbaß der 
harmonischen Bewegung mitbestimmend ist, zu dem die instrumentale Oberstimme 
die eigentliche Melodie spielt, wie aus mehreren Führungen der „Missa assumptionis“ 
von Draghi ersichtlich ist. Der Singbaß füllt dann die Lücken der in Quarten oder 
Quinten geführten Stützstimme mit durchgehenden Tönen aus, die einen melodischen 
Charakter vortäuschen. Dann begnügen sich wieder umgekehrt Orgelstimme und 
Kontrabaß, überhaupt die den Basso Continuo ausführenden Fundamentalinstrumente 
mit den eigentlichen Stütztönen, aus Rücksicht auf leichtere Spielbarkeit. Und wie der 
Baßgesang sich mit den Harmoniestütztönen begnügt, so erscheint überhaupt die ganze 
Melodieführung stellenweise nur als Ergebnis der Akkordfolgen: die Tuttigesänge sind 
dann gleichsam deren Ergebnis; ohne eigentliches Motiv wächst die melodische Füh- 
rung aus der Bewegung der Akkordtöne heraus. Noch andere Arten von Themen sind 
zu beobachten: so ein Rest aus den althergebrachten Hexachordthemen, die sich bis 
zur Oktav ausdehnen, unter mannigfach abweichenden Varianten, besonders innerlich 
belebt durch Synkopen, also durch Hemmungen und Stockungen, die der .innerlichen 
Belebung‘ zu widersprechen scheinen, aber die Charakterisierung heben. Eine Gruppe 
für sich bilden die Themen, die zumeist an abschließenden Stellen stehen oder eine 
feste Glaubenszuversicht zum Ausdruck bringen. Das sind auch historisch übernom- 
mene Themen, denen man besonders seit Anfang des 17. Jahrhunderts begegnet. Sie 
sind charakterisiert durch beharrliche Wiederholung einzelner Töne und ganzer Ak- 
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korde. Eine markante Stelle solcher Art ist das „Et unam sanctam catholicam et apo- 
stolicam ecclesiam“ in der Fiestmesse von O. Benevolit), in der der Doppelchor den 
C-dur-Akkord durch 15 Doppeltakte in punktierten Ganztönen singt, wozu die Bässe 
sich in eine obstinaten, bewegten Baß teilen und die Instrumente an Akkordtönen und 
Gängen sich beteiligen — machtvoll, kräftig, imponierend in der Haltung’), wie man 
sie in dieser kernigen Art nicht wieder begegnet, wohl in geglätteter, abgeschwäch- 
ter Art. 

Mehr oder weniger unbeeinflußt bleibt die Themenbildung dieser Messen von den 
Ariosogebilden, die ihren Hauptspielraum im Oratorium und der weltlichen und geist- 
lichen konzertanten Musik haben, hie und da auch in die Kirchensonate eindringen, 
wie in eine sechsstimmige Sonate von Vismari’). Von Rezitativen macht die katholische 
Messe gar keinen Gebrauch. Diese Abneigung, die gewissermaßen auf stilistischer Un- 
möglichkeit beruht, hat sich in der Zeiten Lauf als vollberechtigt erhalten. Abschlüsse 
klingen dort und da an rezitative Wendungen an, ohne innere Beziehung, nıır durch 


zufällige Analogie, besonders in der harmonischen Struktur, z. B. im Credo der „Missa 
mirto“ von Bertali: 


Rezitative Allüren kommen wohl dort und da vor, allein selbst solche Stellen wie 
„Te decet hymnus“ im Introitus der „Missa Requiem“ von F. Sances (im Anschluß an 
die Choralweise) habe ich in den gleichzeitigen Kompositionen des Ordinarium Missae 
nicht getroffen. 


Alt Solo. 


30. Nam SEmmEEı BEER _ GENE 7 man 5 REN EM _SEEEREEEEE _ GESEER © ERERER 


EEE BEE 
AUERRZEENEHEREN, EEE 
EEE FESTE - 
0 0 Zi] 


Streicher. 
Orgel. 


ı) Denkm. der Tk. in Österr. Xyı (Bd. 20). 
) Vgl. H. Kretzschmar, Führer durch den Konzertsaal Ilyı, S. 173. 
s) Fürsterzbischöfliches Archiv Kremsier. 
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„u u m m 
Te de-cet hy- mnus De - us in 8Sy- on 


4 
Von weiten Sprüngen hält sich die Themenbildung und Melodik in der Mes“ 
fern, wie überhaupt der reguläre Umfang der vier Singstinnmen eingehalten wird. Uber 
schreitungen soleher Art findet man in den anderen eben bezeichneten Stilgattunzen 

Es bildet sich in diesem $m Aufstieg begriffenen Barockstil, wie in jedem zur kn 
sequenten Ausbildung gedeihenden Stile, eine stereotype Figurenmenge, eine stän 
dige Verwendung gewisser Tonformeln, die zur Verbindung, zur Ausfüllung und zun 
Abschluß der melodischen Phrasen verwendet werden. Noch ist das Material nicht um 
fassend genugz gesammelt, um es in dieser Richtung fixieren zu können. Auch in de 
konzertanten Musik sterilisiert sich trotz ihrer freien Beweglichkeit die melodisch. 
Haltung in gewissen Formeln, die durch Generationen beobachtet, im einzelnen sicl 
modeln und wandeln und bis etwa zum zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts an Umfan: 
zunehmen. Die Wiener Meßkompositionen der zu behandelnden Zeit hat sich eine gr 
wisse Beschränkung auferlegt, innerhalb gewisser Schranken gehalten, die dann vor 
der neapolitanischen Schule durchbrochen wurden. Auch die großen Meister ei 
deutschen Barocke konnten sich darin nicht genug tun. Die Wiener Schule hielt sicr 
in der Messe innerhalb eines relativ bescheidenen Maßes, wohl auch mit Rücksicht 
darauf, daß Chor- und Solosänger sich hier gänzlich im Rahmen der Chorlyrik hielten. 
deren Ansprüche nicht ins Maßlose gesteigert werden sollten. Virtuose Leistungen 
werden mehr in der Oper gefordert und Draghi ist in der Kirchenmusik darin viel zu- 
rückhaltender als in der weltlichen Musik. In dieser bildet er, wie Neuhaus sagt?), der 
Übergang zu Al. Scarlatti. Es ist nicht anzunehmen, daß es den Sängern beim Vortrag 
der Messe gestattet war, aus eigenem den Ziergesang zu vermehren. Allmählich en: 
wickeln sich die Läufe langzatmiger. Sie bleiben im organischen Zusammenhang mit der 
Ornamentik des ausgehenden 16. Jahrhunderts. Sie konzentrieren sich mit Vorliebe 
auf gewisse Worte, in der Messe besonders auf „gloria“, „glorikcamus“, „laudamus' 
und solche, die des Jubels voll sind oder auf Stellen, die einen Abschluß breiter aus 
laden sollen. Sie werden dann quasi motivisch geführt, auf harmonischer Basis sich 
entwiekelnd, in taktischer Teilfolge, z. B. Biber „Missa S. Henrici“. 


Lau-da _ > 


!, Am angegeb. Ort, S. 126. 
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‚rstere zwei Beispiele für Soli, letzteres für Tutti. Auch Schmeltzer ist noch sehr be- 
«heiden in seinen Ansprüchen. 


OÖO-san - e = = - nain ex-cel-sıs 


Die Koloratur hält sich wie der Themenschatz in der Diatonik. Die Ausnahmen 
n letzterem sind selten. Ein Beispiel steht oben (S. 29), ein Christelhema von 
Schmeltzer. Ebenso bescheiden bei Biber. 


un zn 
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Prägnanter bei J. B. Chinelli, dessen „Missa concertata“ im Codex Lechler Nr. 12 sich 
ändet: 


Diese auffallende Zurückhaltung ist desto bemerkenswerter, wenn man bedenkt, welche 
Eızesse in der Chromatik vorangegangen sind. Ein gesunder Zug offenbart sich daria, 
wie in der melodischen Haltung überhaupt, die sich, wie schon hervorgehoben wurde, 
son der Art der konzertanten Solostücke der Zeit fern hielt. Allerdings konnte die 
Meßkomposition noch keine großen Ansprüche diesbezüglich erheben, denn die Spann- 
weite der melodischen Formen, sowie der Formen überhaupt, war eine beschränkte 
und die Sätze vermochten sich vorzüglich durch Farbenstellung, durch Solo- und 
Tuttireihung zu größeren Gebilden emporzuraffen. Die Messensätze sind aus einzelnen 
Teilabschnitten gebildet, die ihre eigenen Themen haben und nicht nur durch den 
Text, sondern auch durch rein musikalische Relationen, Gleichartigkeit und Verschie- 
denheit der Behandlung einander gegenübergestellt und zusammengehalten, zu größe- 
rer Linienführung gebracht wurden. Die Tonalität ist das haupteinigende Band. Ferner 
die Verhältnisstellung homo- und polyphoner Abschnitte in mannigfach schillernden 
konzertanten Abarten kontrastierend und wieder sich nähernd, rhythmische Differenzie- 


3* 
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rungen in Kleingliederungen und dann besonders in den Schlußabschnitten von Gloria. 
Credo und Agnus zu richtig abschließender Formbehandlung geführt, somit mit Rücz- 
sicht auf das Vorangegangene ausgestaltet und formal befestigt, wie z. B. im Amen des 
Gloria der „Missa assumptionis“ von Draghi. In der katholischen Meßkomposition dieser 
Zeit sind die Einzelabschnitte nicht zu einer so packenden Ausdrucksweise wie in katk>- 
lischen oder gar in evangelischen konzertierenden Kirchenstücken der gleichen Zeit r- 
diehen. Dafür ist selbst bei den ausgedehnten Messensätzen die Zusammenrafflung ein? 
durch Homogenität und Verwandtschaft der Themen und Bildungen relativ mehr 
vereinheitlichte, allerdings mit der Belastung der Eintönigkeit, die nur durch Farben- 
stellungen behoben werden kann. Die Abschnitte sind durch solche Mittel aufeinan-er 
angewiesen und zu Gruppen in einer Reihenfolge verbunden. Wären diese Mittel nicht 
herangezogen, dann könnte die Gefahr des Kleinstiles nicht überwunden werden, die 
besonders durch die vielen Kadenzen heraufbeschworen wird. Denn Kadenzenreich- 
tum ist mir gleichbedeutend mit Armut der Formbeherrschung. 


Und doch geht ein großer Zug durch das Ganze, begünstigt durch klaren Auf- 
bau, Übersichtlichkeit und kristallene Gliederung, auch dort, wo innerhalb einzelner 
Sätze die Teilabschnitte miteinander verbunden, die Abgrenzungen verwischt werden. 
so vom Christe zum 2. Kyrie, wie z. B. (bereits erwähnt) in Bibers „Missa Alleluja" 
oder in Bertalis „Missa Semiminima“ und „Missa Redemptoris“ und Schmeltzers „Missu 
nuptialis“, oder wie im 2. Kyrie der „Missa St. Trinitatis“ von J. J. Fux das Thema d*s 
ersten mit dem Cantus firmus des Christe vereinigt wird'). Dies kommt gelegentlich anıh 
bei den Abschnitten des „Agnus“ vor, noch seltener beim „Sanctus“. Ausnahmsweise 
wird in dem für sich stehenden 2. Kyrie nochmals auf das Christe zurückgegriffen, wie 
in Bertalis „Alissa mixta“. Motivische Anlehnungen an vorangegangene Teilabschni:ie 
kommen äußerst selten vor. Wiederholungen des 1. Kyrie nach dem Christus brinren 
eine Da-Capoform. richtiger eine dreiteiliee Form, wie in derselben Messe von Drazhi, 
in Bibers ‚„Alissa S. Henrici“, in Bertalis „Afissa Semiminima“, nachdem in der letzteren 
schon ein Ansatz zu einem eigenen 2. Kyrie gemacht war, in den ein Teil des Chris: 
mit hineingezogen wurde. In der „Missa Angeli Custodis“ von Kaiser Leopold I. wird 
das Kyrie I, im C-Takt stehend. als Kyrie II im ®/s-Takt gebracht, also eine rhythmische 
Variation im Charakter der alten Proporz, die auch in der Kirchensonate dieser Zeit 
verwendet wird. Im Agnus wird ausnahmsweise von Wiederholungen größerer Teil- 
strecken Gebrauch gemacht. die dann ebenfalls eine quasi dreiteilige Form zur Folse 
haben. Auch sonst begegnet man Wiederholungen verschiedenster Art, so von Sä:z- 
chen nach Mittelgliedern, von Textworten wie „Qui tollis“ wieder nach „miserere“, von 
„Et resurrexit“ nach „tertia die“, wobei dann ausgedehntere Koloraturen eintreten, wie 
im „Gratias“ des Gloria der „Alissa Alleluja“ von Biber; oder es treten thematische Ver- 
änderungen, geänderte Fassungen ein, wie im „Qui tollis“ der „Missa a 9“ von Drachi. 
Im allgemeinen wird eine ausschweifende Wiederholung der Textworte vermieden und 
nur mit Rücksicht auf die Anforderungen der Satzfüzung, der thematischen Textur. 
verwendet. Wiederholungen ganzer Teile an verschiedenem Orte werden manchmal 
vielleicht mehr aus Bequemlichkeitseründen als aus formalen Abrundungszwecken ver- 
wendet: so wenn das Amen des „Gloria“ in gleicher Art auch im Credo gesungen wird. 
oder wenn die „Sonatina“ vor dem Kyrie, auch nach dem Sanctus gespielt wird. Allein 
man darf auch da nicht den Zusammenhang mit der Konstruktion der Kirchensonate 
der gleichen Zeit übersehen, in der einzelne Teile an später folgenden Stellen wieder- 
holt werden. Überhaupt besteht ein organischer Zusammenhang zwischen der fcr- 
malen Behandlung der Kirchensonate mit den Messensätzen, besonders den wortarmen. 
in denen die rein musikalische Gestaltung dominiert. Homophone und fugierte Be- 
handlung, Tonartenfolge bieten zudem gewisse Analogien. Daß das „Osanna“ generell 


ı) Denkm. der Tk. in Österr. I;ı (l. Bd.), vergl. Revisionsbericht S. 1an. 
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ıicht zweimal komponiert wird, ist nur zu begreifen. Das gehört zum Brauch. 
Ind wir haben bezüglich des Grundtypus dieser Messe überhaupt keine grund- 
ätzliche Anderung zu konstatieren. Die Abweichungen von dem Typus, wie er bereits 
ıngegeben wurde, ergeben sich vorzüglich durch die Solo- und Tuttibehandlung, die 
yereits besprochen wurde. Es wird eine dankbare Aufgabe sein, dies bis zur Wiener 
ilassischen Schule in kontinuierlicher Weise weiter zu verfolgen. 


Es ist natürlich, daß die Komponisten darauf bedacht wurden, eine gewisse An- 
säherung bezüglich der Ausdehnung der einzelnen Messensätze zu erzielen, die kür- 
'eren, textarmen Sätze durch musikalische Mittel zu erweitern. Tritt dieses Bestreben 
doch schon im Choral auf. Kyrie und Christe sind die melismatisch reichsten 
Sätze, denen Agnus und Sanctus darin am nächsten stehen. Hosanna und Benedictus 
sind im Choral nicht besonders bedacht, während seit der Renaissance diesen Teilen, 
besonders dem Benedictus, eine stets wachsende musikalische Ausweitung zuteil wurde. 
Wloria und Credo sind im Choral syllabische Gesänge, denen in der Mehrstimmigkeit 
bei aller notwendigen Verwendung satztechnischer Mittel schon aus liturgischen Rück- 
sichten eine gewisse Beschränkung in ihrer Entfaltung auferlegt werden mußte, wenn 
se sich zweckdienlich erweisen sollten. Je nach dem Feste wurde die Ausdehnung be- 
stimmt. Auch in der zu besprechenden Zeit gibt es kurze und lange Messen. Es ist auf- 
fallend, wie sehr die Proportionen der Sätze der einzelnen Messen in ihrer verschie- 
denen Zweckausdehnung mit einander übereinstimmen. Als kürzeste der mit größerem 
konzertanten Apparat komponierten Messen fand ich die „Missa semiminima“ von Ber- 
tali. als die längste die „Missa S. Henrici“ von Biber. Nimmt man diese beiden und 
noch einige der längsten von Sances und Schmeltzer dazu, so zeigt sich eine Taktzahl 
im Kyrie von 33-212, im Gloria von 37—243, im Credo von 68--257, im Sanctus von 
3>—114, im Agnus von 26—72. Man wird daraus die wohlüberlegte Anlage schon der 
Ausdehnung nach erkennen, wie die Komponisten darauf bedacht waren, Symmetrie der 
Sätze trotz der kolossalen Wortverschiedenheit der einzelnen Sätze zu erreichen. Und 
nun gliedert sich jeder Satz in relativ gleichen Innenmaßen für die einzelnen Teil- 
abschnitte.e. Man könnte nach der Taktzahl die Größenverhältnisse aufstellen, denen 
entsprechend die Formgebäude aufgerichtet werden könnten. Diese Linien müßten, 
um erst richtigen Schwung zu bekommen, mit den Farben bemalt werden, nach denen 
das Kolorit der Vokal- und Instrumentalbesetzung gehalten ist. Das wäre praktische 
Analogisierung der Tonkunst und Architektur. Man möge darin ein Spiel der Ge- 
danken finden. allein bloße Spielerei ist es nicht. Konkrete Zalılen verdeutlichen die 
allzemeine Vorstellung und geben ihnen erst einen greifbaren Inhalt. Allerdings ist dies 
nur die Bekräftigung der wissenschaftlichen Vorstellung, die auf analytischem Wege 
zewonnen wird. Dem Hörer teilt sich dies „unbewußt“ bei der Apperzeption des 
Kunstwerkes mit. 


Die Proportionen werden hier nicht durch geschlossene Arien oder Strophen- 
iormen, nicht durch Gegenüberstellung von Ariosi und Rezitativen, wie in den Kan- 
taten, erreicht, sondern durch tektonische Gliederungen, die in der bereits geschilderten 
Weise gewonnen werden. Die Übung der Meister in den weltlichen Formen, die die 
Kirchenmusik dieser Zeit geleiteten, erleichterte die formale Behandlung auch in der 
Messenkomposition, ohne die dort verwendeten Formen einfach zu übertragen. Doch 
traten die Einflüsse mehrfach hervor, wie in der Themenbildung, so in der Art ihrer 
formalen Behandlung. Ein Beispiel für viele, aus dem Kyrie des Requiems von F. 
Sances: 


Ky-ri-e e-lei-son, Ky-ri-e e- lei-son e - lei-son 
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Draghi hat nach der Ansicht von M. Neuhaus die musikalische Form über seine Zeit- 
genossen Cavalli und Cesti hinaus erweitert!) und dabei nach der Meinung von 
Schering im Oratorium ‚kleine Formen, gedrungene Sätze bevorzugt‘). In der 
Messe hat er sowie seine Zeitgenossen arienhafte Gebilde in kleinem Ausmaße ver- 
wendet, mit Rücksicht auf die Folge der Textworte. Erst der Folgezeit blieb es vir- 
behalten, ganze Arien, wohlausgebildete, weitgedehnte, sogar als ganz selbständige Teile 
innerhalb der Messensätze zu verwenden — im liturgischen Sinne eine Lizenz, eine 
Überhebung der Kunst, im ästhetischen die Selbstherrlichkeit der Kunst. 


Die Messenkomponisten der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts ließen sich vim 
Stil der Zeit nur soweit tragem, als sie es mit dem Dienst für vereinbar hielten. Sie 
beobachteten möglichst gute Textbehandlung, soweit sie nicht gelegentlich über die 
Taktkanzelierung stolperten. In der Handschrift waren die Taktstriche nur äußerst 
spärlich angebracht. Nichtsdestoweniger ergibt sich die Taktteilunz nicht nur nach 
den Vorzeichen, sondern auch aus der Struktur und nur einige Reste weisen aul 
die Ableitung von der Mensuralnotation?). Als eine Velleität erscheint die Betitelung 
einer Missa als „nigra“ von J. C. Kerl, weil mit Ausnahme der weißen Preves und 
des darin vorkommenden letzten Restes von Mensuralligaturen nur lauter schwarze 
Noten verwendet wurden (vgl. Beispiel 24 auf S. 31), was wohl im Zusammenhang 
mit gewissen Tabulaturnotationen steht. Als ob in anderen Vorlagen die paar mit 
Fähnchen versehenen Semiminimae ih das Notenbild so ändern könnten, daß dadurch 
die Mensuralrhythmik heraufbeschworen wurde — ebensowenig wie durch die hier 
noch ab und zu zur Verwendung gebrachten Hemiolen, den drei zu einer Einheit ver- 
bundenen schwarzen Noten im Werte von Ganznoten innerhalb einer rhythmisch al 
weichenden Gruppierung, besonders an Schlüssen mit Vorliebe angebracht, zur Br- 
stärkung des Abschlusses. Über diese Notationszusammenhänge mit einer verwichenen 
Zeit setzt sich die ganze taktische Gliederung auch in der Messenkomposition hin- 
weg, so konservativ sie sonst ist und auch im konzertanten Stil die Über- 
lieferungen schonen möchte. Doch an der Hauptsache war gerüttelt, da die Lockerung 
des organischen Bandes mit dem Choral unaufhaltsam fortschritt. So ging die must- 
kalische Verarbeitung wenigstens mit dem Texte pietätvoll in der neuen tonlichen uni 
rhythmischen Behandlung um. Der Text ist immer vollständig in Töne gesetzt. nir- 
gends gekürzt und nur ausnahmsweise ineinander verschoben, aber immer so, daß die 
Deutlichkeit nicht leidet. Solche Fälle der Ineinanderschiebung wurden schon ange- 
führt, so dort, wo in das Christe das 2. Kyrie eingreift, oder im 2. Kyrie nochmals 
Christe-Reminiszenzen auftauchen, oder im Gloria der „Missa a 9“ von Draghi bei 
„.idoramus“, thematisch bedingt u. dgl. Wenn auch der Text manchmal mangelhaft 
untergeschrieben ist, so kann doch kein Zweifel über die Art der Unterlezung be- 
stehen und tauchen solche Zweifel auf, dann sind sie für die Ausführung ziemlich oder 
ganz irrelevant. Man muß anerkennen, daß bezüglich der Textverwendung und Ver- 
teilung erst in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts sich gewisse, sich steigernde Un- 
genauickeiten einstellen. Waren diese aber ärger als die zu den Zeiten der Farzituren, 
ferner der freien Wahl bei der Besetzung der Stimmen (ob vokal oder instrumental) 
oder gar der auffallenden Sorglosigkeit bei Unterlegung der Textworte? Von Gestrengen 
unserer Zeit wird die gelegentliche Wiederholung der Intonationsworte des Priesters 
durch die Gesangstimmen, wie sie in dem Gloria der letztgenannten Messe und ander- 
'ärts vorkommt, als crimen laesae liturgiae angesehen werden. Daß der Text in den 
Messenkompositionen dieser Zeit auch in imitatorisch geführten Stellen gut verständ- 
lich bleibt, hängt mit der Simplizität der Behandlung zusammen. 


ı) Am angegeb. Ort, S. 122. 
2) Gesch. d. Oratoriums, S. 135. 
s) Vergl. Revisionsbericht zum Messenbande Draghi. 
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Die klare Disposition der homophonen und die durchsichtige Führung der poly- 
phonen Stellen begünstigen diese Deutlichkeit. Die beiden Arten der Stimmführung 
folgen im Wechsel nacheinander oder werden in einer Art Kompromiß miteinander 
zemischt, wobei die konzertierenden Stimmen zumeist lediglich rhythmische Um- 
xchreibungen und Auslegungen der Akkordtöne sind und gleichsam scheinpolyphonisch 
eeführt sind. Gelegentlich dialogisieren die Stimmen auf akkordischer Basis. Da in den 
konzertant gefaßten Messen in der Regel kein Cantus firmus durch die Sätze gezogen 
und festgehalten wird, ist der freieren Beweglichkeit mehr Raum gegönnt. Dort, wo 
in einzelnen Sätzen oder wie dies J. J. Fux in Messen seiner späteren Schaflenszeit 
selegentlich vollzieht, in allen Sätzen ein Thema immer wieder auftritt, geschieht dies 
unter ganz anderen Bedingungen, als in den obligat geführten Messenwerken, die in 
traditionalistischer Weise behandelt werden. Fux strebte eine Amalgamierung der 
beiden Behandlungsarten, der konzertanten und strengen, obligaten an. Die Erörte- 
rung und genaue Feststellung dieser Bemühungen und Ausführungen gehört in die 
Untersuchung dieser nachfolgenden Periode. Doch ist es in der natürlichen Ent- 
wicklung des konzertanten Stiles gelegen, daß Vorposten dieser Richtung sich 
s-hon im 17. Jahrhundert bemerkbar machen. Vom Kontrapunkt im engeren 
Sinne wird in den konzertanten Messen der von uns zu betrachtenden Periode 
ejeentlich nur in den imitatorisch geführten Teilen Gebrauch gemacht und auch da 
zumeist in einer freieren Verwendung. Die imitatorischen Einsätze sind vorwiegend in 
Iuzierteer Art gehalten; manchmal folgen sie kanonisch in freier Wahl aufeinander, 
aber soweit ich es verfolgen konnte, mit Rücksicht auf die harmonische Fortbewegung 
oder den harmonischen Zusammenklang wie etwa im „Cum suncto spiritu“, in der 
‚Ifissa & 9° von Draghi. Selten tritt ein Thema mit seiner Umkehrung ein, wie im 
Sınetus der „Alissa Sti. Henrici“ von Biber, eher mit einem Gegenthema. Von imita- 
‘rischen Führungen wird mehr im Tutti als im Solo Gebrauch gemacht. In letzterem 
Iıleen die Einsätze desselben Themas gern ohne Gegenführung der ersten Stimme: 
Line nach der anderen. gleichsam in solistischer Selbstgefälliekeit. Die polyphon-imi- 
tatorischen Führungen werden besonderen Teilen gern vorbehalten: Cum sancto Spi- 
rıtu, Et vitam, Amen, Osanna, Dona nobis pacem. Und dies erhält sich im 18. Jahr- 
hindert. Einzelne in der Meisterschaft vollendete Stellen dieser Art findet man bei 
den Hauptkomponisten, so im Amen des Credo der „Missa Redemptoris“ von Bertali. 
Es ist die Art der Chorbehandlung, die in der Haendelschen Kunst ihre krönende 
Fortsetzung finden sollte, in der sich ein entschiedener organischer Einschlag der 
katholischen Messenmusik auch in dieser Beziehung geltend macht. Die glatte Se- 
quenzführung, der man in konzertanten Kirchenstücken der zu betrachtenden Zeit nicht 
selten begegnet, wird hier möglichst vermieden, wirft auch da ihre Schatten. Die Baß- 
führung ist je nach der Meisterschaft des Komponisten eine mehr oder weniger ent- 
sprechende. Paukenbässe, wie in den gleichzeitigen Kirchensonaten, trifft man selten. 
\on obstinater Baßführung fand ich in der konzertanten Meßkomposition dieser Zeit 
kein Beispiel. Dagegen wird der Orgelpunkt verwendet, u. zw. in einer technisch sim- 
peln Art, mit Beschränkung auf etwa zwei Harmonien, aber nichtsdestoweniger wirk- 
sam, weil durch klangliche Mittel verstärkt und gehoben. Ruhende Bässe mit einer 
Harmonie gehen durch mehrere Takte, ebenfalls mit koloristischen Reizen ausge- 
stattet. Da greifen alle Fundamentinstrumente ein: Orgel, Violone, Fagotte, tiefe Lau- 
teninstrumente und dazu konzertieren und figurieren die „Ornamentinstrumente‘, 

Weniger zur Bereicherung der Textur als zur Vermanniglaltigung der Koloristik 
werden die Chori spezatti in diesen Messen verwendet. Man kann sagen, daß die 
resuläre Stimmenzahl derselben acht ist — zwei Chöre zu je 4 Stimmen, Solo und 
Tutti im Wechsel. Die Stimmenzahl umfaßt 4-36. Während im 15. Jahrhundert die 
Dreistimmigkeit als die vorherrschende zur Vier- und im 16. Jahrhundert zur 
Fünfstimmigkeit als der überwiegenden Siimmenanzahl überging, wuchs in der 
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zweiten Hälfte dieses Jahrhunderts die Mehrchörigkeit. In den „Missae concertata® 
der ersten Hälfte dieses Jahrhunderts stehen neben einstimmigen zwei-dreistimmir 
und in allen Zahlenzusammienstellungen. Noch 1646 gibt ein Österreicher, Chr. Sat: 
in Innsbruck, 1—-5stimmige Messen heraus, dann verschwinden die einstimmigen u” 
die „Missae breves‘ sind regulär 4—5stimmig, während bei den größer angelezt: 
Messen die Stimmenzahl eine entsprechend größere ist. Ein Vergleich mit der Sim 
menzahl der in Kremsier befindlichen Kirchensonaten ist nicht ohne Interesse: 39 5% 
naten zu 5 Stimmen, 22 zu 3, 19 zu 6, 14 zu 4, 18 zu 7, je 6 zu 8 und 7 Stimmen. } 
2 zu 11, 12, 13, 14, 17, 18 und 20 Stimmen. Rechnet man zu den Instrumentalstimm?t 
bei den Messen die Vokalstimmen, so stimmt im großen das Zahlenverhältnis übereir 
Indessen darf man nicht nach der in den Titeln und Aufschriften angegebenen Stimme" 
zahl die Anzahl der etwa in Anspruch genommenen Vokal- und Instrumentalstimm?! 
(natürlich nicht als mehrfach besetzte, sondern in einfacher Besetzung gezählt, al* 
ohne die Ripienbesetzung) zählen. Vielfach stimmen nicht die Titelangaben, sei es. da! 
die als ‚ad libitum“ und so ähnlich bezeichneten Stimmen nicht mitgezählt werder 
oder daß die Solo- und Tuttistimmen einer und derselben Stimmgattung überhaif 
nicht unterschieden werden. Manchmal werden am Titel nur die realen Stimmen ar 
gegeben, manchmal die Ripienstimmen der mitgehenden Instrumente extra gezäll 
Orgel und Violone werden überhaupt nicht eingerechnet, natürlich nicht die Stimm 
„Maestro di Capella“ oder „Guida“ (letztere Bezeichnung fand ich nicht bei Messen!. 


Für die Textur und die formale Ausgestaltung der Meßkomposition komm? 
noch einige Momente in Betracht: die harmonische Struktur unterstützt in gefäil: 
übersichtlicher Weise die formale Behandlung, nur schädigen die vielen Kadenzen de 
Fluß der Bewegung. Von den Kirchentönen im eigentlichen Sinne des Wortes sin 
nur die Allüren äußerlich gewahrt und auch das nur in gewissen Tönen: so dem Mix: 
Iydischen, das eigentlich G-dur olıne Vorzeichnung eines 4 ist und durch die Bezür 
stixzung des Unterdominantterrains die Täuschung einer Durtonart mit kleiner Sepiüm 
hervorruft, ein Schillern zwischen G-dur und Mixolydisch?). Phrygisch (E ohne Vur 
zeichnung) traf ich’in Instrumental (konzertant) Messen des letzten Viertels des 17. Jalıı 
hundertes nur einmal: in der Missa S. Floriani des Dominikanerpaters Josef Hau: 
(eines bisher gänzlich unbekannten Komponisten). Als bevorzugte Tonart &l 
scheint das reine C-Dur. wohl schon mit Rücksicht auf die Benützung der Natul 
blasinstrumente. Auch in den Mefßkompositionen tritt annähernd ein gleiches Ve 
hältnis in der Wahl der Tonarten auf, wie in den Sonaten, die in Kremsier aus de 
gleichen Zeit aufbewahrt werden: 57 in C-Dur, 14 in D-Moll (ohne 4) und G-Moll m 
1 b (äußerlich dem 1. Kirchenton entsprechend), 16 in G-Dur (davon 10 ohne $& Ver 
zeichnung, also äußerlich Mixolydisch), je 9 in D-Dur, F-Dur, A-Moll, 5 in E-M5l 
je 2 in C-Moll (mit Vorzeichnung von 2 4), H-Moll, B-Dur. Eine ,.Hissa cujus ww 
von J. K. Kerl steht in H-moll mit der Vorzeichnung von 2 #. Die Vorliebe für C-Dı 
erhielt sich bis zur Zeit der Klassiker. Auffallend ist, daß in Requiemmessen sic 
die Durtonart findet, während die „Aissa nuptialis“ von Schmeltzer in A-Moll gi 
schrieben ist. Die großen Instrumentalmessen dieser Zeit sind mit geringen Au 
nahmen in Dur geschrieben. In den im obligaten Stil geschriebenen Messen führe 
die Kirchentöne ein Scheinleben fort und erfahren eine Behandlung, die im einzelne 
untersucht werden sollte. Die volle Erfassung des Moll in der Meßkompositio 
sollte erst in der Hohen Messe von J. S. Bach erreicht werden. Da ist schon da 
Kyrie ein Gebet in tiefster Demut und Sehnsucht nach Erlösung. Solche seelische Tie 
blicke und Entäußerungen sind der katholischen Messe dieser Zeit fern. Sie huldig 
auch tonal der äußerlichen Wohlgefälligkeit und der Verwendung von Mitteln, di 
dem Prunk und der Pracht Vorschub leisten. 


'ı, Vergl. Revisionsbericht der Messenausgahe. 
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Der Modulationskreis ist ein der damaligen Zeit entsprechender und hält sich 
egulär in den Grenzen, die die Hauptinstrumentalformen der gleichen Zeit in An- 
pruch nehmen. Die imitatorisch geführten Teile sind enger begrenzt. Am raschesten 
ollzieht sich der Wechsel in instrumentalen Stellen. Darin gehen Schmeltzer, Kerl und 
jiber in Gesellschaft von Bertali und Draghi etwas weiter. In Durtonarten greift die 
fodulation zur Unter- und Oberdominante, ab und zu zur Wechseldominante. Die 
)ominante der letzteren erklingt vorzüglich nur als Durvariante der Mollunter- 
nediante der Haupttonart. Die Untermediante der Haupttonart, die Paralleltonart 
ritt nicht selten ein. Damit ist der Umkreis gekennzeichnet. Ausnahmen kommen 
or, so mit dem Eintritt der Mollvariante der Oberdominante. Darin liegt auch 
ler Umkreis der in Molltonarten stehenden Stücke, die durch die üblichen Dur- 
chlüsse eine harmonische Belebung erhalten. Weil in harmonischer Beziehung von 
lem Quintenzirkel nur die Unterquint unter dem Hauptton und 2 Oberquinten ober- 
ıalb desselben in Anspruch genommen werden, ist in den Kreuztonarten keine Berüh- 
ung von B-Tonarten zu beobachten. Nur die neapolitanische Sext wird gelegentlich 
ngeschlagen. Absteigende Folgen in Quintschriften sind beliebt, doch tritt neben dem 
ichluß V I der von IV I als Plagalschluß markant hervor, gerade als „Kirchenton- 
chluß“. Daneben tritt innerhalb der Stücke noch der phrygische Schluß ein (wohl 
icht oft). Kombinationen wie IV IV I oder VI IE V I kommen öfters vor, der letztere 
schluß als ein für die Zeit typischer. Die tonale Folge der Tei!e ist eine der in den 
\irchensonaten homogene. Die einzelnen Sätze stelıen regulär in der Haupttonart, das 
!"hrite ab und zu in der Dominante, andere Sätze wie Sanctus oder Benedictus 
elten in der Dominante oder in einer Mediante. Doch kommen Irregularitäten vor. 
$o z. B. in der „Missa non erit finis“ von Valentini, deren erstes und zweites Kyrie in 
‘-Dur, das Christe in der Dominante, das Gloria in G mit einem b, das Credo in C 
nit einem P (F-dur auf der Dominante schließend), das Sanctus in G (ohne Vor- 
:tichnung), das Benedictus in D (ohne Vorzeichnung) und das Agnus in C-Dur. Die 
Kirchensonaten begünstigen die Medianten und haben nicht selten Übergangsabschniite 
wischen einzelnen Sätzen, die in verchiedenen Tönen stehen (Dominanten, Medianten, 
auch Wechseldominanten nach oben und unten). Von einem eigentlichen Modulations- 
teile im Sinne der allmählich erwachenden Durchführungsteile der ersten Hälfte des 
15. Jahrhunderts und deren Übertragung in Meßkompositionen der gleichen Zeit kann 
in der zwetten Hälfte des 17. Jahrhunderts nicht gesprochen werden. Überhaupt kann 
man nicht von besonderen harmonischen Feinheiten sprechen, wohl aber von klarer, 
durchsichtiger, zugleich zu platter, zu populärer Behandlung. Die Koloristik muß über 
die Mängel hinweghelfen und bedient sich der harmonischen Simplizitäi zu Gunsten 
ihrer desto leichter anzubringenden Farbeneffekte. 


Mit einer gewissen Zurückhaltung wird in der Meßkomposition vom Taktwechsel 
Gebrauch gemacht: ist er doch ein besonderes Kennzeichen gewisser weltlicher Musik 
der damaligen Zeit, der dramatischen, besonders der erwachenden Opera buffa. Es gibt 
Messen, die überhaupt keinen Taktwechsel haben, besonders wenn sie kurz sind, nicht 
ur im obligaten Stil geschriebene, wie die angeführte „Missa in contrapuncto“ von 
Biber, auch konzertant geschriebene, wie die „Missa semiminima“ von Bertali. In die 
eroß angelegte „Missa assumptionis“ von Draghi bringt vom alle Sätze beherrschenden 
[Takte nur eine achttaktige Periode im ungeraden Takte (beim „Visibilium“ im Credo) 
laktische Abwechslung. Dafür steht beim Christe ein „Presto“ Der Wechsel der Takt- 
arten ist gleich dem in Kirchensonaten beschränkt auf C(€), (E12) — *]a, 3(?/a), "a 
und % (ganz ausnahmsweise die drei letzteren). Der Wechsel von geraden und unge- 
raden Taktarten vollzieht sich ziemlich gleichartig, nur wird gern ein Parallelismus 
der Teilung im Gloria und Credo oder im Credo und allen Sanctussätzen einer und der- 
selben Messe beobachtet. Es kommt 1-, 2-, 3- und 4maliger Wechsel innerhalb dieser 
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Sätze vor. Kyrie und Christe stehen auch im Taktwechselverhältnis zueinander, aber 
durchaus nicht regelmäßig. Gewöhnlich beginnt der gerade Takt. ausnahmsweise dr 


ungerade. 7, gefolgt von *s, selten von *1;E%, (manchmal mit „Alla breve“ bezeichnet 


ee 777 


efolgt von ?/,, seiten von ®/, Auch ganz wie zufällig erscheinende Takteinsätze kommen vor. : 
ten) 2 ” 


so wenn ein °/2 Teil in lauter &-Teile hineinfällt, wie im Sanctus der „Missa praeser- 
tationis” von Sances. Ausschweifend erscheint die siebenmalige Taktfolge von *z und 
im Credo der „Missa Angeli Custodis“ von Leopold ]J., also 14 Taktunterabteilungen in 
einem Satze. Hier weht der Wind von der weltlichen Musik herüber, ein Zug, der da: 
religiöse Gefühl, die konfessionelle Überzeugung des Schreibers wohl nicht alteriert. 
Er vermochte herzergreifende Töne in der Kirchenmusik anzuschlagen, wie in dec 


Trauerlektionen aus Anlaß des Todes einer seiner Gemahlinnen. Vom Taktwech»| 


wird auch zur Abschlußhebung Gebrauch gemacht, wie im zweitaktigen Anhang im 

Gloria der „Missa @ 9° von Draghi oder dem Kyrie der „Missa 5. Henric“ von 
Biber. Ähnliche, jedoch weiter ausereifende Absicht haben die in ?ı gehalten. 
Schlußabschnitie in größeren Sätzen, wie im Amen des Gloria und Credo der „Altss 


Redemptoris“ von Bertali. Da unterstützt die Wucht des breit ausladenden Taktes div 


Kraft der Schlußbetrachtung und hebt die religiöse Überzeugung. Natürlich steht Takı- 

wechsel in Verbindung mit Tonartenreihung, aber innere Beziehungen bestehen nich. 

Anderung des einen ruft Wechsel des anderen ohne eigentlichen Kausalnexus hertır. 
8 a) 


Auch bei den Vortragsbezeichnungen, betreffend Tempo und Stärkegrade, sownit 
sie in dieser Zeit überhaupt bei Messenkompositionen vorkommen, ist zumeist nicht ® 
schr der innere Charakter des Abschniites ausschlagzebend, als das Bestreben, Al- 
wechslung anzubringen. Es war ein mittleres Bewegungsmaß angenommen, das allın 
Werken zu Grunde liegt und sich durch eine maßvolle Haltung ganz natürlich und vor. 
selbst ergibt, ein Tempo giusto, eine Bezeichnung, die damals nicht vorkommt (erst in 
der neapolitanischen Schule eingeführt wurde), weil sie eben als Generalbezeichnur: 
angesehen werden konnte. Daß ein solches Mittelmaß angenommen und üblich war. 
ergibt sich auch äußerlich daraus, daß, wie besonders bei Fuxischen Werken, nur d: 


Abweichungen des Grundtempos angegeben werden. Einzelne Vortragszeichen scheinen 


in die originalen Vorlagen überhaupt erst in späterer Zeit hinzugefügt worden zu sein. 


da eben sorgfältiger voreegangen wurde und mißverständlichen Auffassungen vor? 


beugt werden sollte. Mit den neuen Umschlagdeckeln kamen dann auch ergänzend: 
Einzeichnungen oder ganz neue Abschriften mit Ergänzungen, Dies ist besonder: 
auch bei Kaiserkompositionen bemerkbar'!). Auch die eingezeichneten Tempobezeich- 
nungen sind nicht nach unserer Auffassung als Gegensätze auszuführen, sondern al 
Modifikationen des Grundzeitmaßes. Manchmal werden solche verschiedene Temp” 
bezeichnungen, als zu einer Klasse der Bewegung gehörig, geradezu als gleichbedeuten! 
angesehen, und noch im 18. Jahrhundert so verwendet: in einer Messe von Fago hit 
ddas Gloria die Bezeichnung „Allegro e presto“. Ein wirkliches Presto in unserem Sinn 
wäre z. B. bei dem Christe der „Missa assumptionis“ von Drazhi gar nicht auszuführen 
statthaft. Ebensowenige beim Osanna der „Missa nuptialis“ von Schmeltzer oder beim 
Sanctus der „Alissa “llleluja“ von Biber oder gar beim Crucifixus einer Messe von 
Verdina, das sich bei einer Messe von Valentini gar zum „Prestissimo“ steigert, ein 
Vorzeichnung, die auch beim Kyrie und Sanctus einer Messe von Haug steht. Dagert 
sind die Prestobezeichnungen, die gelegentlich beim „Et ascendit“ oder bei „Amer 
von Gloria und Credo stehen, eher begreiflich, im Grunde genommen dürften s® 
eleichbedeutend mit dem „Allegro“ sein, das sich an gleicher Stelle in anderen Messen 
findet. „Illegro“ bedeutet dann im allgemeinen eine Beschleunigung. besonders gezen- 
über dem „Adagio“, mit dem es ausnalımsweise mehrmals in einem Satze, im (reis 


ı) Vergl. Revisionsbericht zum Il. Bl. der Kaiserwerke. 
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der „Missa Alleluja“ von Biber wechselt. Sehr angebracht ist das „Adagio“ bei Stellen, 
wie „Miserere“, „Crucifirus“ (Bertali „Missa Redemptoris“), im „Christe“ als Gegen- 
satz zu dem Kyrie im Normalmaß, ohne Bezeichnung, wie in der „Missa S. Henrici“ 
von Biber („Da Capella“). „Allegro“ beim „Gloria“ ist ebenso angebracht, wie bei ein- 
zelnen Teilen des „Credo“ („Et iterum“). Für „Adagio“ findet sich auch die altüber- 
nommene Bezeichnung von „Turde“, in Kirchensonaten auch „Tardissime“. Sonst 
stimmen die Vortragsbezeichnungen beider, von Messe und Sonate, überein, auch be- 
züglich der Stärkegrade: ? und f. Allein letztere hat noch einige feinere Schattierungen 
mit doppeltem f und f und dreifachem f. Auch vom Tremolo macht die Messe keinen 
Gebrauch, dagegen die Kirchensonate, so von Bertali. Ebenso wird der Wechsel von 
Allegro und Adagio in einzelnen Kirchensonaten bis zum Exzeß getrieben, so in denen 
von Rittler. 

Die Stärkebezeichnungen sind in Messen gleich spärlich eingetragen wie die 
Tempobezeichnungen. Auch da war ein Mittelmaß, ein mittlerer Stärkegrad üblich 
und die Nuancierungen konnten bei den Solis der maßvollen Auffassung der Sänger 
und ihrer Begleiter überantwortet bleiben. Der Organist hatte von vornherein bei der 
Begleitung und Registrierung der Solo- und Tuttistellen Rücksicht und Bedacht zu 
nehmen. Er war geradezu mitführend in dieser Bestimmung. In konzertanten Kirchen- 
stücken anderer Art war ein häufigerer Wechsel von ? und f üblich und findet sich 
auch mehrfach eingezeichnet. Der Gegensatz der Tonstärke war vielfach auch da ein 
äußerlicher, hervorgerufen durch die übliche Echospielerei. Titelbezeichnung „in Echo“ 
kommen da vor; daß aber eine solche sich auch in Messen findet, ist bemerkenswert 
wegen der naiven und skrupellosen Benützung der Kunstmittel der Zeit auch in der 
liturgisch heiligsten Handlung. So bezeichnet Christof Strauß eine Missa als „in Echo 
8 vocam contertata cum Symphonia 8 Instrumentorum et suo Choro udjuncto signato“. 
In dem Vortrag betreffend das Tempo hat sich im Laufe der Zeit eine typische Be- 
handlung eingestellt, bei der Kyrie, Gloria, Credo, obzwar als im normalen Zeitmaß 
stehend angesehen, mit der Bezeichnung „Allegro“ versehen wurden, etwa mit einem 
Adagio als Einleitung zum ersten Kyrie, während das zweite Kyrie „Alla breve“ ge- 
nommen wurde. 

Im Gloria trat Verlangsamung gewöhnlich beim „Qui tollis“ bis „guoniam“ ein, 
im Credo beim „Et incarnatus“, während „Et resurrexit“ beschleunigt genommen 
wurde. Sanctus Adagio mit folgendem Allegro, Benedietus und Osanna Allegro. Für 
Agznus war ein langsames Zeitmaß üblich, das sich beim „DPona“ beschleunigte. Die 
neapolitanische Schule begünstigte dann mehrfach einen rascheren Wechsel verschie- 
dener Tempi. Doch sind das nur Verallzemeinerungen ohne Exklusivhaltung. Je 
selbständiger ein Kunstwerk, desto eigenartiger seine Behandlung, allein die künst- 
lerische Grundanschauung der verschiedenen Messenteile war eine im neuen Konzer- 
tantstil sich stetig festigende und von natürlicher Auffassung geboten und bedingt. 

Wenn die Lücke in der Geschichte der konzertanten venezianischen Meßkompo- 
sition ausgefüllt sein wird, die vom Anfang des 17. Jahrhunderts bis zur hier behandelten 
Zeit reicht, dann könnten die Verbindungsfäden zwischen der Wiener Messe und der 
der Venezianer fester gezogen werden. Schon P. Wagner stellt fest!), daß die Venezianer 
der Meßkomposition keine besondere Aufmerksamkeit gewidmet haben. Gerade dafür 
ist die Wiener kirchenmusikalische Produktion umso eifriger eingetreten. Man kann 
überhaupt konstatieren, daß die venezianische Oper der zweiten Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts stilistisch viel eigener ist als die gleichzeitige venezianische Kirchenmusik. 
Desto markanter ist die organische Fortführung der konzertanten italienischen Messe 
in den Hauptorten Österreichs. Nicht ob der Tiefe des Ausdruckes, sondern ob der 
Kraft einheitlicher Haltung. Die Wiener Messe hält sich, wie wir sahen, in einem ge- 


ı) Geschichte der Messe, 1. Teil bis 1600. 1913, S. 413 fg. 
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wissermaßen mittleren Ausdrucksgrade. Ernste Haltung ist ihr eigen. Doch auch sie 
entgeht nicht der Gefahr, ins seichte Fahrwasser weltlicher Musik zu geraten. Man 
sche sich das „Domine Deus“ in der ersten Messe von Draghi an; solche Töne können 
nur durch ein zurückhaltendes Zeitmaß ins Geistliche gebracht werden, wie dies auch 
in einzelnen Wendungen der folgenden Wiener Messe in noch gesteigertem Maße der 
Fall ist. Auch geistreichen Zügen begegnet man — nicht zu oft, wie z. B. im Anfang 
des Gloria der „Missa Alleluja‘“ von Biber: 


40. 


Et in ter- ra pax 


Die Wiener Messe nähert sich in ästhetischer Beziehung nicht dem Stile espressivo 
oder concitato und hält sich, wie es dem Grundwesen der der Liturgie dienenden 
Meßkomposition entspricht, im „stile misto“. Sie differenziert sich nach dem Zwecke, 
dem sie eingeordnet ist, nach dem Feste, nach der Gelegenheit, nach der Widmung. 
Auch die konzertante Messe erhält in dieser Zeit ein Stirnband, einen Titel. An 
Christus (Jesu Crucifixci“, „Redemptoris‘), an Maria, an die Heiligen in Ge- 
sarntheit („omnium Sanctorum“) oder an Einzelne, dann für Feste (Resurrections. 
Praesentationis, Trinitatis, Assumptionis, Angeli Custodis usw.) oder mit alle 
meinen Bezeichnungen (Solemnis, Dominicalis, Brevis, Archiepiscopalis ete.), mit 
besonderen Bezeichnungen für besondere Gelegenheiten (Nuptialis), nach der 
Stimmenzahl (nach der man auch die Einordnung bestimmen kann), nach Tönen, 
Notationsweise (semiminima, nigra) und Satzweise. Die Ausgleichung älterer und 
neuer Schreibarten ist nicht immer vollzogen. Noch ist da und dort ein Schwanken, 
eine Unsicherheit zu bemerken. Das stilistisch-markanteste ist, wie oben nachge- 
wiesen wurde, die solistisch-choristische Führung in vokaler und instrumentaler Be 
ziehung. die Konzentration auf die akustische Perspektive, die Einstellung auf das sub- 
jektive akustische Erlebnis. 

Aus der Zufallsbesetzung bei der Heranziehung der Instrumente bildet sich 2° 
rade in der venezianischen Schule eine typisierende Instrumentation, ein Heranziehrn 
von Klanggruppen, das in der Wiener Schule sich festigt und zur solistisch-ripienisti- 
schen Orchestration auf Basis und mit Klangmischung der den Basso Continuo au*- 
führenden Instrumente systematisch ausgebildet wird. Während in der weltlichen und 
der konzerianten geistlichen Musik, besonders in Kantate und Oratorium die Indivi- 
dualisierung der melodischen Behandlung stetige Fortschritte machte, hielt sich die 
Messe noch in einer gewissen melodischen Gebundenheit. Sie unterscheidet nur äußer- 
lich, nur klanglich zwischen Soli und Tutti. Sie hielt sich in der mittleren Region der 
Chorlyrik, die ihre höchste Ausbildung bei den unmittelbar nachfolgenden deutschen 
Meistern erhalten sollte. Auch in der Meßkompssition sind die verschiedenen Arten 
der Lyrik enihalten'): die epische der A-capellisten, die theosophische der Chora- 
listen, die subjektive der Monodisten und die erotische der Liedersänger, allein noch 
ist der von der Instrumentalmusik einführbare und verwendbare Teil zu schwach, 
um die Kraft der Chorlyrik zu jener Höhe zu erheben, die sie in der folgenden Gen® 
ration erreichte. Wohl waren auch die Männer, die diese künstlerischen Dienste zu 
versehen hatten, nieht von jener Genialität erfüllt, um Vollendung zu erreichen 
und die Zeit war auch nicht gekommen, daß diese Höhe erklommen werden konnte. 
Die einzelnen Meßkomponisten individualisieren sich in einem gewissen Maße ohne 
zu voll ausgeprägten Individualitäten erstarken zu können. Ihre Unterscheidbarkei 


ı) Guido Adler „J. S. Bach u. G. Fr. Haendel* 1885. 
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ist eine beschränkte, immerhin wissenschaftlich faßbare, und soll bei der zu er- 
wartenden Veröffentlichung ausgewählter Werke gekennzeichnet werden. Die Künst- 
ler stehen auf einer Mittelstufe der Barockkunst, als deren typische Behandlung etwa 
das Gloria der ersten Messe von Draghi angesehen werden kann. Spezifisch österrei- 
chischen Barockcharakter tragen Werke von Biber, Schmeltzer, Kerl, Fux — ihre 
Werke im konzertanten Stil. Zur Klärung in Anwendung der Mittel haben diese Meister 
wesentlich beigetragen und sie erkannten, daß in Beschränkung und Vereinfachung 
gezenüber den polychoren Stilmitteln, die in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts in 
verschwenderischer Weise verwendet wurden, eine Läuterung vollziehbar ist. Das beste 
Lob, das man ihnen spenden kann, ist, daß sie ihrer Zeit vollauf Genüge geleistet und 
somit den Anspruch gewonnen haben, im Bildersaale der Geschichte einen Platz 
dauernd einzunehmen. 


Der »Concentus« von Johann Josef Fux.”) 
Von Prof. Dr. Heinrich Rietsch. 


Die Tanzfolgen für Orchester, die gewöhnlich Partiten genannt wurden, zeigen 
das Erstarken des instrumentalen Geistes besonders deutlich. Die Formen, durch Klang- 
farben abwechslungsreicher, können sich ausbreiten, die mannigfach gebundenen Rhyıh- 
men werden mehr als in den Folgen für Laute oder Klavier durch freie ergänzt. Es sind 
in ihrem Rahmen bedeutende Kunstwerke zu verzeichnen, wenn auch die Anschauunss- 
weise jener Zeit es noch nicht erlaubt, dieses Gebiet dem vokalen gleichzustellen und 
daher z. B. Fux im Vorwort des Concentus eine Bescheidenheitsverwahrung anbringen 
zu müssen glaubt'). Heute. wo wir die Entwicklung übersehen, zeigt sich gegen den 
Verfall der alten Formen der volle frühlinesmäßiz herbe Reiz jener Instrumentalwerke, 
dem wir uns willig gefangen geben, ohne über die Rangstufe dieser gewiß noch nicht 
groß zu nennenden Formen nachzudenken. Die Stellung des Fuxschen Werkes in der 
Entwicklung der Gattung möge hier kurz angedeutet sein’). 

Es ist bekannt, daß die Aufnahme nichttanzmäßiger Stücke besonders für den 
Eröffnungssatz von Wichtigkeit wurde und dies wieder vor allem bei den Orchester- 
partiten. Gegenüber der der Geschlossenheit entbehrenden italienischen Sinfonie und 
Sonate bedeutete es einen Fortschritt, als man die französische Ouvertüre als Erüf- 
nungsstück benützte. Daß sie sich nicht entwicklungsfähig gezeigt hat und später dem 
Sonatensatz wieder weichen mußte, tut hier nichts zur Sache. Jedenfalls haben sich 
deutsche Meister dieser Form an der Spitze von Tanzfolgen mit Vorliebe bedient und 
darin bis zu J. S. Bach ansteigend bedeutendes geleistet (wie denn überhaupt die 
sogenannte Suite von Spitta mit Recht als eine deutsche Kunstform angesprochen 
wird°). Freilich tritt nun ein Übelstand ein, das Gleichgewicht der Teile ist gestört. 
Es ist, als träte man durch ein im großen Stil erbautes Tor in kleine unansehnliche 
Räumlichkeiten. Auch da bemerkt man Ansätze zur Abhilfe. Größere Formen er- 
scheinen auch im Verlaufe der Partiten und dienen dem künstlerischen Gleichgewicht 
besonders dann, wenn sie an den Schluß zesetzt sind. Dafür eignet sich vor allem 
die zwischen Ostinato und Variation schwankende Form von Ciaconna und Passacaglıo. 
Von den sechs Orchesterpartiten des Concentus haben drei längere Stücke am Schluß, 
eine Chaconne (ll), eine Passacaille (IV) und ein aus mehreren Bewegungsarten zu- 


*®) Zugleich als Einleitung zu dem 47. Band der „Denkmäler der Tonkunst In Österreich”. 

:) Ähnlich E. Reusner in der Vorrede zu seiner ‚„Musikalischen Gesellschaftsergetzung” 
(1670), abgedruckt von T. Norlind, SB. d. JMG VII 203. 

?) Außer dem Concentus kommen von Fuxschen Werken dieser Art noch in Betracht: 

1. Die beiden in DTÖ IX;2 veröffentlichten Ouvertüren (weiterhin kurz als Darm- 
städter O. bezeichnet), ferner ungedruckt: 

2. Ouvertüre Köchel 359 (identisch mit der von H. Riemann im Mus. Wochenblatt XXX, 
S. 66 erwähnten). Partitur kgl. Bibl. Berlin, Bibl, der Gesellsch., d. Musikfr. Wien (Köchel), 
Archiv der DTÖ. 

3. Intrada (Eitner mit Jahreszahl 1707), kgl. Bibl. Berlin, Bibl, d. Ges. Mus. Wien 
(Ergänzung zu Köchel). 

4. Ouvertüren Köchel 234, 325. Kath, Hofkirche Dresden, Part. Bibl. d. Ges. d. Mus. Wien 
(Köchel). 

5. Le dolcezze e l’amerezze della notte. Arie per il servizio di tavola. (Nach Eitner, 
Quellenlexikon, könnte man glauben, daß darunter und unter den weiter genannten ‚Suiten‘ ver- 
schiedene Vrerke zu vertteben seien.) Stimmen Akad. Bibl. Rostock; Partitur Archiv der DT. 
Die Leipziger Vogelstimmen-Ouvertüre, von H. Riemann als Jugendwerk, von G. Adler als unecht 
angesehen, habe ich nicht einbezogen. 

®) J. S. Bach, II 637. 
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sammengesetztes Stück, das den programmatischen Titel D’inegalite führt (V). Zwei 
weitere haben am Ende zwar ein kurzes, aber lediglich dem Abschluß dienendes Stück 
(I: Final, VI: Finale), wodurch diesem Abschluß ebenfalls ein gewisses Schwergewicht 
verliehen wird. Das ist ein Zeichen für Fuxens großrhythmisches Empfinden'). Es ist 
umsomehr hervorzuheben, als sich bis in die klassische Sonate hinein die sonstige 
ältere Gepflogenheit in der Weise erhalten hat, daß zuweilen mit einem Menuett (oder 
menuettähnlichen Satz) geschlossen wird. Dagegen steht das in der klassischen Sonate 
als Schlußstück beliebte Rondo in den alten Partiten selten an letzter Stelle (dreimal in 
dem gar nicht mustergültigen Zodiacus). Muffat schließt gerne mit einem Menuett, 
in den Florilegien nie mit einem Rondo?). 

Wird demnach das Menuett bei seiner Herübernahme in die Sonate in seiner 
Stellung wenig verschoben, das Rondo dagegen von seiner früheren Walsiellung ganz 
auf den Schluß verwiesen, beide mit Belassung ihres Namens, so ist der in den Tanz- 
foleen am häufigsten schließende Satz, die Gige, inhaltlich (wenn auch zumeist 
mit der Rondoform kombiniert: Gigue en Rondeau!) in den °/,-Schlußsätzen der 
klassischen Sonate erhalten geblieben, freilich namenlos oder als „Rondo“. Schon 
in den Kirchensonaten hat „manches Schlußallegro gigenartige Physiognomie‘, wie 
Sandberger zur Dall’Abaco-Ausgabe (DTB. I S. XXXV) feststellt, auch später wieder- 
holt auf „verkappte Gigen“ aufmerksam machend, und umgekehrt weist schon die 
Gige am Schluß der Berliner Intrade von Fux sogar thematisch auf Schlußsätze von 
Haydn und Mozart voraus: 


Gique 


Das Menuett war gewiß schon am Ende des 17. Jahrhunderts eines der gebräuch- 
lichsten Stücke für die Tanzfolzen. Eine Zusammenstellung aller Sätze in den Pythago- 
rischen Schmids-Füncklein?), Journal du printemps*), Florilegium primum?), Zodiacus 
und Concentus (1692—1701) zeizt, daß das Menuett an erster Stelle steht (32), daß ferner 
noch Ouvertüre und Air über 20mal vertreten sind, drei Formen, die in der Normal- 
zusammensetzung der Klaviersuite nicht vorkommen. Dann erscheint erst die Gige 
19). Diese vier Formen sind auch im Concentus allein am häufigsten, nur daß die 
Arien an die erste Stelle rücken‘). 


» J. K. F. Fischer schließt im Journal du printemps drei von acht Partiten mit Cha- 
tonne oder Passacaille ab. Von Georg Muffats 15 Partiten hat nur die vierte am Schluß eine 
(sicht varlationenmäßige) Chaconne von geringer Ausdehnung. 

2) Insbesondere ist auch die zweite Partite jener Sammlung nicht viersätzig mit Rondo 
am Schluß (wie Norlind in seiner schon oben angezogenen Studie „Zur Geschichte der Suite‘, 
SB. d. IMG. VII, 200, annimmt), sondern hat nach dem Rondo noch eine Gavotte und 
zwei Menuette. Obwohl Norlind nach dem alten Druck zitiert, mir dagegen nur die Denkmäler- 
ausgabe vorliegt, so kann ich doch für die Richtigkeit der Neuausgabe einstehen, 

2) Üter dieses Werk von R. J. Mayr s. Bernh. Uirich in SB, d. JMG IX, 75. 

 J. K. F. Tischers J. du pr. und J. A. Schmierers Zodiacus musicus, neugedruckt 
in DDT. X (E. v. Werra). 

$) Georg Muffats Florilegium primum, neugedruckt in DTÖ. I/2 (Rietsch). 

*, Im garzen enthält der Concentus 10 Arien, 8 Menuette, je 5 Ouvertüren und Gigen, 
3 Chaconren, je 2 Bourreen, Finale, Intraden, Märsche, Rigaudons, Rondos, Sarabanden und 
Sinfonien, je 1 Gavotte, Passepied, Passacaille und ein Programmstück ohne Tanzcharakter, 
zusammen 51 Stücke. Auch in den Ballettfolgen der beiden Schmeltzer überwiegen weitaus die 
Arien. Siehe die Tabellen in E. Wellesz’ Studie „Die Ballett-Suiten‘ von Jon. Heinr. u. Ant. 
Andr, Schmelzer (SB. Wien, phil.-hist. Kl. 176—5). 
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Die Arien bilden gewissermaßen das begriffliche Verbindungsglied zwischen den 
großen einleitenden Formen, Ouvertüre, Sinfonie und den Tanzsätzen. Mit jenen haben 
sie den Charakter der absoluten, nicht angewandten Musik gemein, mit diesen die knappe 
übersichtliche, meist zweiteilige Gliederung. Das Wort hatte ja zunächst die allse- 
meine Bedeutung: Melodie nach einem vorherbestimmten Rhythmus (Strophenmetrum, 
Tanz). In dieser Art sind auch die in den Oberstimmen gesangreich geführten Tänze 
Arien. Der Name wurde aber dann als einzig übrig bleibender Titel eines Partitensatzes, 
also i. e. S. verwendet, wenn dieser eben keiner bestimmten Tanzgattung zuzurechnen 
war. So vereinigen sich unter der Bezeichnung Arie Stücke mit den verschiedensten 
Rhythmen und Metren (Taktarten). Im vorliegenden Werk finden wir allein an Takt- 


arten C 7 2/,®/ */s. Merkwürdig ist aber nur, daß Fux abwechselnd bald Air(e)'), bald 


Aria vorschreibt. Daß dies kein Zufall ist, beweist das letzte Stück dieser Gattung 
(S. 95,, das ausdrücklich eine französische und eine italienische Arie einander gegen- 
überstellt, beziehungsweise kunstreich verflicht. Hier ist Air °,, die Aria “/,, die Metren 
wechseln aber auch innerhalb der mit Air und der mit Aria bezeichneten Stücke. 
Auch die Regel der Zweiteiligkeit wird da wie dort gelegentlich durchbrochen. Die 
Aria S. 74 hat zwei Teile mit Dacapo, aber nicht im Sinne der Opernarie, denn der 
zweite Teil ist umfangreicher als der erste und enthält schon ein Zurückgreifen auf 
den ersten Teil, mit anderen Worten, die Arie steht in Rondoform. Die Aria $. 8 
hat drei Teile: 15+9+8, das Air S. 53 vier Teile: 8+8+6+ 4. Der Unterschied 
zwischen auftaktigem und Niederschlagsrhythmus ist zwar hier mit Ausnahme der 
Aria in Canone für Air — Aria durchgeführt, jedoch trifft bei den zeitgenössischen 
Meistern und bei Bach die Unterscheidung nur in zwei Dritteln der Fälle zu. Die 
Charakteristik, die Marpurg (Kritische Briefe über die Tonkunst XI) von den (Sing-) 
Arien der Italiener und Franzosen gibt, läßt sich nicht auf unseren Fall anwenden. 
Wir können nur von einer allgemein und noch heute zutreffenden Verschiedenheit 
sprechen, die bei den Franzosen ausgeprägtere Rhythmik zeigt (hier im Concentus Vor- 
liebe für punktierten Rhythmus oder für besonders lebhaften Rhythmus [Aire la 
volage)), während sich die Arien glatter und ruhiger im Rhythmus, aber wieder bedeu- 
tender in der Kontrapunktik erweisen. Letzteres könnte mit dem Unterschied der 
alten Arien zu Anfang des 17. Jahrhunderts gegenüber denen ‚im französischen Stil” 
in Zusammenhang gebracht werden und in letzter Linie könnte von einem tanzmäßigen 
Ursprung bei den Franzosen und einem gesangmäßig-Iyrischen bei den Italienern ge- 
sprochen werden. Doch würde dies hier zu weit abführen. 


Die Partiten des Concentus zerfallen in drei Gruppen. Die dritte bis sechste 
heißen nach ihrem Eröffnungssatz Ouvertüren, die zweite und siebente Sinfonien. 
Eine besondere Stellung nimmt sowohl mit ihrem Eröffnungssatz als auch in anderer 
Hinsicht die erste Partite ein. , Sie ist eigentlich (wie schon Adler in DTÖ IX2 
S. VII andeultet) eine Gruppe von drei Partiten unter dem gemeinsamen Titel Serenada. 
Wir haben bei dieser Bezeichnung nicht an einen Kunstausdruck für Partite oder 
eine besondere Partitenform zu denken, wenn auch oder eben weil Aufschnaiter auch 
seine einfachen 5—-6sätzigen Partiten so benennt?). Anderseits haben wir auch sonst 
noch Beispiele für vielsätzige Partiten, z. B. die letzte Folge von Pezelius’ Zeipzigischer 


ı) Über die alte Schreibung s. unten S. 57 Anmerkung. 


ı) K, Net, Zur Geschichte der deutschen Instrumentalmusik, Leipzig 1902, S. 37, Anm. 
vgl. auch A. Einstein, Zur deutschen Literatur für Viola da gamba, S. 48. 
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“ibend-Music mit 16 Sätzen (indem die Double mit dem vorausgehenden Brandl) als 
ein Tanz zu rechnen ist), freilich ohne innere Gliederung. Eine Art Zweiteilung zeigen 
die 22 Stücke der ersten Gambensuite von Marais, während die 14 Stücke der zweiten 
Suite des op. 10 von Schenk gleichsam eine Ineinanderschiebung zweier Folgen auf- 
weisen?). 

Am nächsten liegt die Annahme, daß Fux zu Hoffestlichkeiten eine Instrumental- 
musik zu liefern hatte. Er schrieb also, vielleicht unter Benützung schon vorhandener 
Stücke, eine Abendmusik’), deren festliche Bestimmung durch Beiziehung von Trom- 
peten noch deutlicher hervorgehoben wurde. Sie zerfällt in drei Abschnitte, gleichsam 
drei Akte der Vorführung. Ob wirklich dazu Tanz und Geberdenspiel stattfand, wie 
bei Muflats Partiten des zweiten Florilegiums, bleibe dahingestellt. Der Marsch am 
Anfang und die Intrade zu Beginn des dritten Teils müssen nicht so gedeutet werden‘). 
Auf den Marsch folgen im ersten Teil Gige, Menwuett und Arie. Die zweite und dritte 
Partite weisen eine steigend breitere Anlage auf, die zweite eingeleitet durch eine 
Ouvertüre, die dritte durch eine breit und glänzend gehaltene Intrade mit majestäti- 
schem Abschluß?), jede mit fünf weiteren Sätzen (wobei ich die zwei Bourreen wegen 
ihres Dacapo-Verhältnisses als ein Stück zähle). Eine Intrade als Eröffnungssatz bietet 
sich bei Fux nochmals, u. zw. in der schon erwähnten auf der Berliner königl. Biblio- 
thek befindlichen Partite in C-dur (mit den weiteren Sätzen Sarabande, Menuett, 
Gigue), von der unten (S. 50) nochmals die Rede sein wird. 


Lösen wir auf diese Art die Serenade in drei Partiten auf‘), so ergibt sich eine 
symmetrische Anordnung der gesamten Partiten des Concentus nach ihrer Satzzahl: 
Zuerst eine viersätzige, dann sechs sechssätzige und eine siebensätzige und endlich zum 
Schluß wieder eine viersätzige Partite. Diese letzte fällt nun allerdings aus der Reihe 
der übrigen ganz heraus, nicht so sehr durch die eröffnende Sinfonia, denn auch die 
zweite Partite hat, wie schon erwähnt, eine solche,, wohl aber durch ihren Kammer- 
.charakter: Besetzung durch zwei einzelne Blasinstrumente mit Continuo’). 

Bei den übrigen Partiten ist die Besetzung orchestermäßig. Dies zeigt nicht nur 
die Bezeichnung von Solostellen (auch bei den Holzbläsern*), sondern der ganze Cha- 


») So verdeutscht Pezelius (Petzl) den Branle, wie er auch die Intrada mit der deutschen 
Endung —e versieht (vgl. Nef, a. a. O. S. 14). Das d in „Brandl‘' ist übrigens stammbatft. 
LittreE geht von brunle, branler, brandeler auf brandir, brando, Brand zurück. Die Verbin- 
dung von branle zu brando ergibt sich musikgeschichtlich unmittelbar, da der branle italienisch 
als brando (in Verbindung mit gagliarda, corrente usf.) auftritt. Nach der ursprünglichen 
und der abgeleiteten Bedeutung von brando müßte er anfangs einen Lichter- oder Schwertertanz 
bezeichnet haben. Doch dürfte schon der ‚„bellissimo brando‘' von vier Schäfern und vier Nymphen 
am Schluß der Ekloge Arnıenla (159%) einen abgeblaßten Tanzinhalt gehabt haben. In Fischers 
Journal du printemps findet sich übrigens auch die Schreibung Dbrandlc. Eine ältere fran- 
zösische Schreibung ist allerdings auch bransle. 

») Einstein a. a. O., S, 321. 

ı) Von der Verwendung solcher Partiten zu Abendmusiken spricht z. B. der Titel des 
Zodiacus: „.. .8o bei Comedien, Tafel-Musicen, Serenaden . . . annehmlich zu gebrauchen seynd“ 
und ähnlich Titel und Vorrede zu Georg Muffats Konzerten (Neuausgabe DTÖ. X1/2 [Luntz]). 

ı) Ein Marsch als Eröffnungsstück der Serenade ist bekanntlich noch hundert Jahre 
später üblich (als Aufmarsch der Huldigungsgesellschaft, zuweilen am Schluß wiederkehrend 
als Abmarsch). 

s) Intraden sind wohl eine Art felerlicher Aufzugsmusik, keine eigentlichen Tänze. 
Wenigstens haben sie zuweilen ganz eigentümliche Rhythmen z. B. den der proportis sesquli- 


quarta bei V. Hausemann: (& t JJJ \JJ JJ|J | (DTB XVI, 138). 


*, Für diese Gliederung spricht auch die Instrumentierung (die Mittelfolge hat keine 
Trompeten), ferner die Tonartenverteilung, 8. unten S, 51. 

’) Wegen des Continuo zu den vorhergehenden Partiten s. die Ausführungen im Revi- 
sionebericht der Ausgabe (DTÖ. Bd. 47, S. 99). 

°t) Also auch mehrfache Besetzung der Oboen- und Fagottstimmen, Freilich könnte, wie 
heute noch, die Bezeichnung Solo, Soli, lediglich das Hervortreten einer durchaus einfach 
besetzten Stimme als an dieser Stelle allein melodieführendes Instrument anzeigen. 


ä 
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rakter der Stücke, vor allem der Ouvertüren, aber auch der Tanzsätze und Arien. Das 
die mehrfache Besetzung der Streicher mit der Größe der Instrumente im umgekehrten 
Verhältnisse stehen soll, geht aus der Anweisung im Zodiacus hervor. Die Regel gilt 
übrigens noch heute. Ist bei Mufats Florilegien (und dem Zodiacus) die allfällige Ver- 
stärkung der Streichinstrumente durch Bläser noch ganz dem Ausführenden überlassen 
und sind in Fischers Journal gar noch fünf unbenannte Stimmen gesetzt. nur daß zwei 
Trompeten in der ersten und letzten Partite nach Belieben die zwei Oberstimmen ver- 
stärken, so gibt Fux nicht nur in allen einschlägigen Werken eine bestimmte Instru- 
mentierung an (am häufigsten die ncch in J. S. Bachs C-dur-Ouvertüre gebrauchte Be- 
setzung mit Streichquartett, zwei Oboen und Fagott), sondern verwendet sie auch in 
mannigfacher, künstlerisch stets bewußter Art. Wir sehen zunächst das übliche soli- 
stische Heraustreten des französischen Trios, wozu Streicher und Continuo schweigen 
oder die Hauptstellen durch einige Schläge unterstreichen. So bilden die drei Solo- 
bläser zweimal einen ganzen Triosatz (zum Menuett S. 16, zum Rigaudon S. 61), außer- 
dem kommen sie in vier weitere Sätze eingestreut vor, in der Ciaconna tl) Libertein 
und Ciaconna (ll) und Passacaille (IV). Aber auch ein Concertino von zwei Geigen und 
Bratsche erscheint dreimal. wovon die Stellen in der ebengenannten Passacaille der 
vierten Partite besonders zu erwähnen sind, in denen die drei Streicher mit dem Bläser- 
trio abwechseln (S. 68 und 70 f.). Von größerer Wichtigkeit für die Entwicklung drs 
Örchestersatzes sind freilich die Stellen, in denen die Bläser weder verdoppeln, noch 
als Concertino heraustreten. sondern im vollen Satz selbständige Verwendung finden 
(zum Teil mit den Streichern nachahmend geführt). Diese Art findet sich in der Sere- 
nade des Concentus und in den Dresdner Ouvertüren. Insbesondere sind auch die Trom- 
peten der Serenade, eine ganz kurze Stelle (S. 28) ausgenommen, nicht zur Verdop!- 
lung herangezogen, sondern entweder in der eben erwähnten symphonischen Art, oder 
rein konzertierend verwendet. Ubrigens ist auch jene Verdopplungsstelle dadurch lehr- 
reich, daß sie den Melodiesatz für die Trompete vereinfacht. 


Die Berliner Ouvertüre!) ist dadurch. bemerkenswert, daß den zwei Oboen kein 
obligates Fagott zesellt ist und daß in der zweiten Arie die erste Oboe ganz allein zum 
Continuo dem übrigen Orchester konzertierend gegenübertritt. Die Besetzung der Ber- 
liner Intrade ist für das Orchester zunächst die gewöhnliche (nur wird bei der Baßstimme 
neben dem Violone das Violoncell ausdrücklich erwähnt); dazu kommt jedoch eine kon- 
zertierende Quartgeige (Violino piecolo), die in ihrem Verhältnis zum Orchester schon 
vollständig eine moderne Konzertstimme darstellt, das Ganze demnach ein Violinkon- 
zert in Partiten- statt Sonatenform. Von den Dresdner Ouvertüren hat die in F-dur 
neben den Streichern eine Oboe und zwei Jardhörner, die auf die Melodik entscheiden- 
den Einfluß üben, so daß man von einer Jagdpartite sprechen kann. Die zweite Ouver- 
türe (C-dur), jedenfalls die bedeutendere, hat das übliche Bläsertrio. Auf dem Titelblatt: 
seiner Abschrift verzeichnet Köchel allerdings auch zwei Corni di caccia, sie sind aber 
innen nicht enthalten. Im dritten Satz, einer Loure‘), sind statt der Violinen die 
Bratschen geteilt. Endlich haben wir den leicht hingeworfenen Scherz „Le dolcezze t 
l’amerezze della notte“ in der Besetzung von zwei Oboen, zwei Geigen und einer g& 


!) Köchel 359, s. cben, Ihre Sätze sind: Ouvertur (so!), Aria, Menuet, Rigadon, Aria und 
Gigve; die drei letzten führt Köchel nicht an. 


?) Köchel macht daraus eine Bourree, vielleicht weil der Satz zweizeitig ist. Entschei- 
dend ist aber der Niederschlagsrhythmus der Anfänge und die eigenartigen Schlußschläs? 
R d | o beides Dinge, die der Bourree nicht eignen. Von diesem auch in seiner grol- 


rhythmischen Verschränkung und melodischen Steigerung eigenartigen und reizvollen Stück 
veröffentlichte ich eine Klavierbearbeitung in der Zeitschrift „Deutsche Arbeit‘, XIV, Heft 8. 
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meinsamen Stimme für Violoncell, Violone und Fagott (ganz einfach gesetzt mit zahl- 
reichen Unisongängen)!). 

Während nach dieser Seite hin Fux die Verbindung zu J. S. Bach herstellt (man 
sehe auch die Quartgeige im ersten Brandenburger Konzert), geht er in der tonalen Be- 
handlung der Partiten einen Sonderweg, da auch Bach an der Einheit der Tonart fest- 
hält. Sowohl in den Darmstädter Ouvertüren, wie in der Berliner und in der 1., 5., 6. 
und 7. Partite des Concentus wechselt die Tonart, u. zw. nicht bloß zur Parallele (F—d 
und umgekehrt, C—a, B__g) und zur Dominant (C—G), sondern sogar von d nach B 
(Concentus VI und 1. Darmstädter). In der Serenade sind die drei Teile auch tonal ver- 
schieden, die erste Gruppe hat durchaus die Haupttonart C‘, die zweite hat einmal F, 
sonst a und in zwei Trios die entsprechende Parallele, endlich die dritte Gruppe wieder 
C als Haupttonart nebst je einem Satz in der Dominant und der Unterdominant. 

Im Gebrauch der Transpositionstonarten ist Fux sehr bescheiden, er geht nicht 
über zwei Vorzeichen hinaus, während Muflat seine letzte Partite in E-dur spielen läßt. 
Es wäre aber verfehlt, daraus einen Schluß auf beschränkte Anwendung harmonischer 
Kunstmittel zu ziehen. Modulationen und Alterierungen treten häufig auf, ohne doch (mit 
ganz wenigen Ausnahmen) gesucht oder gewaltsam zu klingen. Man sehe z. B., wie im 
zweiten Teil der Trio-Bouree, S. 20, nach dem Schluß des ersten Teiles in der Haupt- 
tonart d-moll nach C-dur moduliert, dann aber im 4. Takt durch das unerwartete gis 
nach dem noch entfernteren A-moll übergegangen wird. Das kräitige Einsetzen mit 
E-moll in der Intrada (S. 24) ist ebenso bemerkenswert wie die Modulation nach A-moll 
in der D-moll-Doppelarie (8. 95, Z. 2). Endlich wolle man die Harmoniefolgen im 
Grave der Symphonie (2. Partite, S. 35) beachten‘). 

Die chromatische Alteration tritt häufig in Verbindung mit einem sequenz- 
artig geführten Motiv ein, so im Concentus. S. 67, Z. 3, dann S. 79, Z. 2 und S. 69, 
Z. 2, welch letzterem Beispiel sich ein ganz ähnliches gesellt (gleiche Rhythmik des 
Motivs, nur die Chromatik in eine andere Stimme verlegt) im Zwischenspiel der Arie 
„Pensa che fosti‘‘ aus der Oper Costanza e Fortezza°). 

Von akkordlichen Fortschreitungen sehen wir bei Fux eine Vorliebe für die 
Wendung vom Dreiklang zum Sekundakkord, eine Art Baßvorhalt nach der Formel 


> © 


ee” 


Diese harmonische Formel hat eine Geschichte, die sich etwa in den Vorstufen 


un un 
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ı) Die Sätze sind betitelt: Der Nachtwachter D-moll; Menuett (mit Trio) D-dur; Fantasie 
notturne (abwechselnd piano [Grave]-forte e presto) D-moll; Ronfatore F-dur; Aria Presto 
D-moll. Durch freundliche Vermittlung des Herrn Dr. Paul Nett! lernte ich eine „Serenade von 
H. J. F, Biber a. d. J. 1673 kennen, eine Orchesterpartite mit Einleitungssatz Allemanda, Aria 
und Ciecona, in welch letzterer ein Nachtwächter sogar singend eıngeführt wird. Auch Echo- 
wirkungen kommen darin vor, aber durch arco-pizz. erzeugt. 

2?) Dieses Grave zeigt sich darin und auch im Rhythmus nahe verwandt mit dem von 
B. Tirich a. a. O., 8. 80 abgedruckten Adaglto in der Passacaglia der 7. Partite von Mayrs 
Psthagorischen Schmidts-Fünckleln. 

») DTÖ XI, S. 85, Z. 3, Takt 4f. Der Herausgeber E. Wellesz vergleicht (S. XVIID 
eine Stelle der Oper (S. 89) mit einer Arie im Concentus (S. 12) und einem Sonatenthema bel 
Corelli. Die Kenntnis Italienischer Meister zeigt auch Fuxens Ouvertüre zur ‚Diana placata“ 
(Köchel 311), deren Thema mit dem Hauptgedanken der Arie des Elmiro „Ab, crudel“ aus Al. 
Scarlattis Oper „Rosaura‘' nahezu übereinstimmt. Es ist nicht zu verwundern, daß gerade dieses 
klassische Gesangsstück auf Fux eingewirkt hat, das noch heute, wie ich In meinem volkstümlichen 
Opernkurs 1908 feststellen konnte, eine bedeutende Wirkung übt. 


y* 
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ausdrückt. Während die erste Form den regelmäßigen Gebrauch der a cappella-Musix 
darstellt, setzt die Verlegung des Vorhaltes in den Baß, wodurch seine Auflösung 
statt der konsonierenden Sextlage die dissonierende Stammlage des verminderten Drei- 
klangs erzielt, eine freiere harmonische Auffassung und eine durch den Generalbab 
hervorgerufene größere Geschmeidigkeit der Baßstimme voraus. (Ob in einer gelegen!- 
lich auftretenden Stelle, wie der aus J. Walthers Gesangbuch von 1524) 


bei der Auflösung die letzte Minima der beiden unteren Stimmen als mi oder fa zu 
lesen ist, muß offen bleiben. Nur im ersteren Falle wäre sie eine seltene Vorausnahme 
der späteren Gepflogenheit.) 

Von dieser dreistimmigen schlecht und recht hingesiellien Form, wie sie z. B. die 
Graveanfänge der Sinfonien von Marini (1655) und Cazzati (1656) zeigen?), bis zur 
vierstimmigen schön eingeführten Form bei Fux ist ein scheinbar kleiner, aber doch 
bedeutender Schritt. 

Die Baßfigur im Eingangsmarsch der Serenade (S. 9), die ebenfalls mit einen 
Vorhalt (auf jedem ersten Sechzehntel) ausgestattet ist, sieht wie die Verlegung einer 
Legrenzischen Figur?) von den Oberstimmen in den Baß aus. 

Die Stimmführung im Concentus ist im allgemeinen schon gewandt, wie wir es 
von dem nachmaligen Verfasser des Gradus ad Parnassum und Komponisten der 
kanonischen Kaisermesse erwarten können. Umsomehr fallen einige Oktavenparallelen, 
besonders zwischen den Außenstimmen in der Intrade (vgl. den Revisionsbericht der 
Ausgabe) auf. Dagegen waren Gänge wie hier im Concentus. 


oder 


und ganz ähnlich in der Darmstädter B-dur-Ouvertüre 


‘) 


rt? 


Sven 


die unserem Ohr auch recht oktavenmäßig klingen, damals nicht anstößig”). 

Die Spielstücke in Fuxens späteren großen Gesangswerken lassen, wie nicht 
anders zu erwarten, manche Erinnerungen an die größeren Instrumentalwerke er- 
kennen, so die Einleitung zum Kyrie der Messe Köchel 47 an das erste Thema der 
Ouvertüre in der Serenade (S. 14); auch das freilich formelhafte Fugatothema dieser 
Ouvertüre kehrt im Allegro der Einleitung zum Oratorium La deposizione drlla Croce 


) Publ. d. Ges. f. Musikforschung (Kade), S. 71, Z. 3, T.5. 

?) Mitgetellt von A, IIeuß als Beil. 5 und 6 seiner Arbeit über ‚die Venetianischen Opern- 
sinfonien‘“, SB. d. JMG. IV, 475. Vgl. auch den Anfang der Sonate von Veracini op. 1 (169 
bei J. W. v. Weasielewski, Instrumentalsätze vom Ende des 16. bis Ende des 17. Jahrhunderts. 
S. 76. 

?) Sonate f. zwei Violinen und Baß (1671), abgedruckt bei Wasielewski a. a. O., S. 52, 2. 3. 

4) DTÖ. IXI2, S. 44, Z. 2. 

+) Natürlich mußte ich in der Ergänzung der Violastimme zum Fugato, dem das erste 
Beispiel entnommen ist, diese Art der Stimmführung beibehalten. (S. 35 ff.) 
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(Kreuzabnahme, 1728, Köchel 300) ziemlich deutlich wieder. Man sehe auch den Trom- 
petengang in der Einleitung zum Festspiel Elisa (Köchel 312) und vergleiche dazu die 
Clarinstelle am Schluß der Intrade (S. 26, Z. 2). Sehr verwandt ist in Form und 
Inhalt das fugierte Allegro der Berliner Ouvertüre mit dem der Sinfonie zu dem 
Pastorale La decima fatica d’Ercole (Köchel 307). 


Umsomehr tritt die Familienähnlichkeit zwischen einzelnen Stücken der In- 
strumentalwerke selbst hervor. Ich greife auf gut Glück einiges heraus: Das Menuett 
der zweiten Partite (S. 32) beginnt mit derselben, ein wenig steifen Zerlegung des 
C-dur-Dreiklanges, wie das Menuett der Berliner Intrade. Die Bourree der dritten 
Partite (S. 56) berührt sich mit dem Rigaudon der Dresdner F-dur-Ouvertüre; man 
vergleiche insbesondere deren zweiten Teil, beginnend 


mit dem dritten Teil der Bourree. Der Einleitungssatz derselben Partite (S. 50) zeigt 
eine nahe Verwandtschaft mit dem der Darmstädter D-moll-Ouvertüre (DTÖ IX/2, 
S. 16}. Die dort gleich anfangs auftretende Wendung 

ist eine Lieblingswendung nicht nur bei Fux (ich erwähne noch die Dresdner C-dur- 
Ouvertüre 1. Satz und die Einleitung zur fünften Partite des Concentus S. 72, hier das 
Motiv in der Umkehrung), sondern auch bei anderen Meistern (Muftat [Allemande der 
5. Partite], Kerl), insbesondere aber in den langsamen Ouvertürensätzen, man sehe 
Fischers 4. Ouvertüre (DDT X, S. 38), aber auch das Entree der 5. Partite 
(ebenda S. 51). Überhaupt haben diese Gravesätze viel gemeinsames bei den guten 
Meistern jener Zeit. Obwohl Fischers Journal und Muffats erstes Florilegium im selben 
Jahr erschienen sind, so ist doch eine Beeinflussung durch Kenntnis handschriftlicher 
Aufzeichnungen des einen vom anderen nicht ausgeschlossen. Fischers eben zitierte 
Einleitung hat nämlich mit dem Beginn von Muffats 3. Partite (DTÖ 1/2, S. 58) nicht 
weniger als Tonart, Baßgang und beiläufig auch den Sinn der Melodie gemeinsam. 
Aber auch die schon erwähnte Einleitung der Darmstädter D-moll-Ouvertüre von Fux 
schließt sich hier eng an; diese Ouvertüre und die Muflatsche haben überdies noch 
eine auffallende Ähnlichkeit ihrer Fugatothemen. Für die Gravesätze kommt noch 
eine Gepflogenheit in der Stimmführung hinzu, die sich schon bei Lully findet und 
noch von Bach festgehalten wird, nämlich die gleich im zweiten Takt oder gar 
schon in der zweiten Hälfte des ersten einsetzende Nachahmung der Oberstimme im 
Baß (oder seltener in einer Mittelsiimme) mit zuweilen tonaler statt realer Beant- 
wortung, geleeentlich auch in der Umkehrung. Unsere drei Meister handhaben diese 
Form mit spielerischer Leichtigkeit, dabei den Eindruck vertiefter Feierlichkeit hervor- 
rufend. Der Komponist des in jeder Beziehung schwächeren Zodiacus läßt sich nur 


einmal auf eine solche Imitation ein und selbst da ist schon der charakteristische 
Quintschritt zum zweiten Takt in die Nachahmung nicht mehr einbezogen. 


In Fischers Printemps findet sich eine Rigaudonmelodie in geschwätzigen Terzen, 
von denen das Allegro der 3. Ouvertüre im Concentus ein Nachklang zu sein scheint. 


) Vgl. auch für Kusser (Steffani, Krieger) die Belspiele in der Monographie von 
H. Scholz, Job. Sigiemund Kusser, Leipzig 1911 (Münchner-Diss.) S. 68. 
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Noch beziehurgsreicher müssen wir uns das Verhältnis unseres Meisters zu Georg 
Muffat vorstellen, dessen Sohn später Fuxens Schüler wird. Muffat schreibt schon in 
einer Sonate des „Armonico tributo‘ eine Arie mit gleichmäßig abrollenden Achteln im 
Baß!), Fux bietet dazu ein Seitenstück in der Arie der 6. Partite (S. 84), die überdies 
mit derselben melodischen Geste beginnt: V VIII | 3VII VI. 

Die Gige (in Rondoform) derselben 6. Partite (S. 87) hat ihr Vorbild in zwei 
Gigen Muflats, u. zw. aus der dritten Partite des Florilegium I und der ersten des 
Florilegium Il. Es ist bezeichnend, daß Fux hier das einzigemal die von den andern 
Meistern bevorzugte Taktform ®/, anwendet, während er sonst, soweit meine Übersicht 
reicht, durchaus die neuere Taktierung °/, vorschreibt. Sehen wir dazu noch die Ähn- 
lichkeit des Menuetts dieser 6. Ouvertüre mit dem Menuett der dritten Muffatschen 
Partite im Flerilegium II (beide auch D-Moll), sowie des fugierten Allegro im *®;, Takt 
zu denen der 1. und 2. Ouvertüre im selben Florilegium und Entree des Insultes in der 
letzten Partite des ersten Florilegiums, so müssen wir wohl diese 6. Partite des Con- 
centus als hauptsächlich von Muffat beeinflußt ansehen. Sie tritt an Selbständigkeit und 
auch an Reiz der Erfindung hinter die anderen zurück. Insbesondere wirken die zahl- 
reichen Wiederholungen des an sich trockenen Fugatothemas der Ouvertüre ermüdend. 

Jede der anderen sechs Partiten bietet eine Reihe ursprünglicher und glück- 
lich erfundener Sätze dar. Nur auf einige mag hier kurz hingewiesen werden. 

Die beiden Bourr6en, S. 19 f., sind von besonderer Frische der Erfindung und 
weisen dabei durch die Steigerungsanlage auf den neueren musikalischen Ausdruck hin. 
Nicht umsonst scheinen sie als Schlußstück der zweiten Partite in die Serenade ein- 
gestellt zu sein. Erkennen wir im allgemeinen den volkstümlichen Einschlag, der in 
diesen Bourrcen, wie auch in anderen kleineren Tanzsätzen nicht selien ist, als boden- 
ständig süddeutseli?), so tritt er in der Bourree der dritten Partite (S. 56) in nieder- 
deutschem Tonfall auf; auch die folgende Gige ist noch einigermaßen in dieser Art ee- 
dacht, doch schon ob ihrer künstlicheren Ausweichung weniger volksmäßig. Wenn wir 
allerdings im allgemeinen Fuxens Melodik mit der eines (holländisch-)niederdeutschen 
Meisters wie Reinken vergleichen, so sehen wir bei diesem in seinem hier in Betracht 
kommenden Hortus musicus’) größere Kraft und einen längeren Atem in der Melodie- 
bildung, während ihm Fux in der Leichtigkeit und Anmut der Motive überlegen ist. Wie 
er hierin und im volkstümlichen Einschlag auf den Schultern der älteren Österreicher 
Ebner, Schmeltzer, Biber u. a. steht, ist er selbst wieder der Vorläufer der späteren 
Wiener Schule. Ein Beispiel aus der Berliner Intrade wurde schon oben (S. 47) gegeben. 
Ein anderes finden wir hier im Concentus. Der Marsch der ecurieus enthält den Keim 
zum Finale in Haydns Streichquartett B-Dur (Peters 49). Ist doch die Stelle hier 


) DTö X1/2, S. 127, dieselbe nur wenig verändert und rythmisch verschoben in 
den Konzerten S. 41. Man vergleiche übrigens auch die Schlummerarie Rınalaos ın Lullys 
„Armide‘, 

2) Als besonders deutlich etwa im Menuett der 2. Partite (S. 42), das der Art steirischer 
Ländler sehr nahe steht, oder im folgenden Passepied, dessen zweiter Teil ähnlich beginnt, wie 
ein Tiroler Scherzlied 


Beim Wirt im Stegenwald 


oder auch in der lebbLaft ansprechenden Gige aus der dritten Gruppe der Serenade (Prestissimo, 
Ss. 31). 
2) Ausgebe der Vereeniging voor Nederlands Muziekgeschiedenis, XIJI (v. Riemsdijk). 
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Ieliglich eine Weiterbildung von Fuxens 


(S. 77). 


Aber auch ohne diesen Zusammenhang ist das Stückchen in seiner volkstümlichen 
Einführung reizvoll, dabei witzig und geradezu modern. 

Von jugendlichem Feuer durchglüht stellt sich das Stück „Libertein“ dar'). Es 
führt sich gleich rhythmisch durch den 2+ 4 taktigen Satz eigenartig ein. Die Sätze 
zwischen der rondomäßizen Wiederkehr des Hauptsatzes sind, von bemerkenswertem 
Empfindungsausdruck, so die Stelle S. 39, Z. 1, Takt 3 f., wo wir ein — => und poco 
rıtenuto spielen würden, und der ganze zweite Mittelsatz, der mit den hübsch einge- 
streuten Bemerkungen des Bläsertrios einen wehmütigen Rückschlag gegen den Über- 
mut des Hauptsatzes bietet. Eine ebenfalls rondomäßige Anlage, freilich in viel klei- 
nerem Rahmen, hat auch das ‚Follie‘“ betitelte Stück in der dritten Partite (S. 55). Mit 
der bekannten „Folie d’Espagne‘ hat es nichts zu tun. Ob wir unter „Follia‘‘ einen Tanz 
verstehen sollen?) oder ob hier lediglich eine Programmangabe vorliegt, wäre erst nach 
Kenntnis einer größeren Anzahl von „Follie‘‘ zu entscheiden. Die von Torchi*) aus dem 
Jahre 1613 mitgeteilte achttaktige „Follia‘‘ hat mit der von Fux den °/s Takt gemein 
und der Rhythmus der ungradzahligen Takte , 2 J J J) ist bei Fux im ersten 
Takt des Haupthemas vorhanden. Doch ist der Stimmunzsausdruck ganz verschieden. 
Jedenfalls entspricht der übermütige Charakter des Stückes ganz der Überschrift und 
steht in schroffstem Gegensatz zur Weise der spanischen ‚Folie‘. Eine äußerliche Be- 
ziehung ergibt sich zwischen Titel und Fassung des Schlußstückes der fünften Partite: 
„L’insgalite“. Es könnte ebensogut Caprice betitelt sein, wie das Einleitungsstück der 
sechsten Partite des Florilegium II von Muffat (fünf Bewegungsarten, bei Fux sieben). 
Tonmalerisch ist auch die „Air la volage‘ derselben Partite gehalten mit der noch aus 
der Madrigalzeit stammenden Nachahmung des Fliegens, Flatterns,. durch schnelle (hier 
Sechzehntel-) Gänge. Programmüberschriften im weiteren Sinne, wie sie das zweite 
Florilezium von Muffat in Menge bietet. hat Fux nur in der zweistimmigen Schluß- 
partite angewendet. Sie sind ein wenig politisch angehaucht und stehen offenbar unter- 
einander im Zusammenhang: „Die Freude der trouen Untertanen“ und „Die in Ver- 
wirrunz gestürzten Feinde“. Hier wird man zunächst an den Entsatz Wiens im Jahre 
1683 denken. Die Sinfonie wäre aber als Arbeit eines Dreiundzwanzizjährigen eine er- 
staunliche Leistung. Insbesondere "die rhythmische Künstlichkeit der Doppelarie 
macht den Eindruck eines reiferen Könnens‘). So könnten wir vielleicht die kriegeri- 
schen Ereignisse von 1691 heranziehen (Schlacht bei Slankamen in Syrmien),. während 
einzelne Teilerfolge gegen die Räubereien Ludwigs XIV. kaum für Wien in Betracht 
kommen. 

Die Serenade in ihrer Frische und einer Art Draufgängertum (man sehe besonders 
die Intrade) dürfte die älteste unter den sechs selbständigen Partiten sein. Während 
wir sonst annehmen können, daß der Komponist die älteren Werke vor der Drucklegung 


ı) Vgl, „Il Libertino‘“ in einer Fuxschen Canzon a tre. (Köchel 329). 

») Torchi, La musica istrumentale in Italia nei secoli XVI, XVII e XVTII, RMI. V 65, 
zahlt von dem Inhalt eines Werkes von A. Falconieri unter anderen Gattungenamen f[ollie auf. 

») a. a. O. IV 613. 

%) Der Versuch wäre würdig eines unserer ganz Neuesten. Schon deswegen scheint es 
mir, Koöchel habe dem Concentus einigermaßen Unrecht getan, indem er dessen Schreibart gegen 
die der dreistimmigen Pürtiten als kunstloser und weniger ernst darstellt. Die 42 kanonischen 
Takte der Entrata aus Köchel 321 reichen nicht an die Aria in Canone (51 Takte in zwei Wieder- 
holungsteilen) heran, Die Baßführung in den Gravesätzen (z. B. S. 58), Arien (S,. 12, 84) und in der 
‘. Partite ist vorbildlich. Die tief empfundene ‚„Aire la double‘ mit der zweimal vorgebrachten, das 
tweitemal gesteigerten Pitte hat er selbst nirgends überboten. 
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noch einer Feile unterzogen hat, sind in der Serenade jene schon oben berührten be- 
denklichen Oktaven stehen geblieben. 


Nach der Serenade möchte etwa die vierte Partite anzusetzen sein. Wenigstens 
steht sie noch insofern mit der sechsten Partite im Zusammenhang, als deren Menuett 
(S. 85f.) einerseits, wie schon erwähnt, sich an Muffat anlehnt, anderseits dem der 
vierten Partite (S. 63) sehr ähnlich ist. Außer den gleichen Schlußkadenzen des zweiten 
bezw. dritten Teiles geht die thematische Ähnlichkeit im ersten Teil soweit, daß die 
rhythmisch unzewöhnliche Einführung eines Taktes mit halber Note und Viertelpause 
beiderseits im fünften Takt stattfindet. 


Dieser zeitlichen Voranstellung der sechsten, ersten und vierten Partite wäre zu 
entnehmen, daß die Anlage des Concentus keine chronologische ist. Aber auch sonst 
läßt sich kein einheitlicher Plan bemerken. Es scheint nur das rauschendste, den größten 
Aufwand erfordernde Werk an den Anfang gestellt zu sein. Das einzige Kammermusik- 
werk am Schluß macht mehr den Eindruck eines Anhangs. 


Wie in der ein wenig bunten musikalischen Anlage, so ist der Concentus auch in 
der spraclilichen Behandlung ein Bild von Art und Zeit seiner Entstehung. Wir sind 
noch lange nicht so weit, über das Erscheinen der Fremdsprachen in deutschen Werken 
aburteilen zu können, da deutsche Bezeichnungen, die hie und da schon in den Kasseler 
Partiten um 1650 auftauchen (der Landgraf Wilhelm war Mitglied der auf Sprachreini- 
gung bedachten ‚„fruchtbringenden Gesellschaft‘), heute noch mit italienischen und 
selbst französischen um Geltung ringen müssen. Umsoweniger konnte man in der Wiener 
Hofluft jener Zeit, wo spanisches Zeremoniell, französische Manieren und welsche Musik 
den Ton angaben, etwas anderes erwarten. Die lateinische Abfassung von Titel, Wid- 
mung usf. war eine so allgemeine Übung, daß sie hier umsoweniger auffallen kann, 
als eine Widmung an den „römischen König‘ vorliegt. Bekanntlich hat Fux sein großes 
theoretisches Werk durchaus, u. zw. in einem „nicht zu verachtenden‘“ Latein abgefaßt. 
Was im besonderen den Titelausdruck Concentus anbelangt, so bietet er im Gegensatz 
zu anderen blumigen Titelbezeichnungen einen schlichten Hinweis auf den Inhalt mehr- 
stimmiger Stücke. Immerhin könnte das Vorkommen derselben Benennung für ein 
Werk Johann Heinrich Schmeltzers ‚Sacro-profanus concentus musicus‘‘ (12 Sonaten, in 
Nürnberg 1662 bei Michael Endter gedruckt) nicht zufällig sein, zumal beiderseits ein 
Doppeladjektiv mit o-Bildung des ersten Wortes zugesetzt ist. Eine kleine Stütze mehr 
für die Vermutung Köchels, daß die spätere Freundschaft der beiden Familien aus einem 
Lehrverhältnis Schmeltzers zu Fux entstanden ist. 


Im Innern des Werkes wechselt Italienisch mit Französisch ab. Wenn bei der In- 
strumentenangabe Hautbois und dann Violino steht, so sehen wir darin die verschiedene 
Herkunft der Instrumente nachwirken, das gleiche gilt von Ouvertüre und Sinfonia für 
die Eröffnungsstücke. Aber auch dieser Grund fällt weg, wenn dem da Capo ein fran- 
zösisches Fin entgegengestellt wird, oder wenn neben Andante, Grave, Adagio ein 
Lentement als Bewegungsmaß vorkommt. Manche Ausdrücke zeigen eine Schreibung, 
die zwischen Italienisch, Provengalisch und Spanisch schwankt"). 


!) Serenada, epan. wie ital. serenata (nur Littre: serenade &tym. espagn. serenada). In- 
trada (bei Littr& provencalisch, ital. entrata, span. entrada) ist die stehende deutsche Schreibung 
schon Ende des 16. Jahrhunderts. In der Oper ‚Costanza e fortezza‘‘ und in der Missa canonica 
schreibt Fux auch imperudore, imperadrice (ital. imperatore, span. emperador; Körting, lat. 
roman. Wb. allerdings: span. impcrador). Vgl. übrigens das Wort Kantate bei seinem ersten Vor- 
kommen: Cantade ed Arie (Al. Grandi 1620). Aire (fem.) altfranz. (vgl. altengl. ayre). Ciacond 
(ohne zweites n), span. chacona. Das Doppel-l in Follie wahrscheinlich nach der ital. Schreibung. 
Es erübrigt die Auslassung eines r in Bourree und die Schreibungen Libertein (-tin) und Gu:iqu® 
(Gique findet sich auch sonst bis zu J. S. Bach [Klavierübung] und Mattheson [Vollk. Capellm.)). 
Das Wort ecuricu (S. 76) Ist wohl die ältere Weiterbildung von e€curie, bedeutet also Stallmeister. 
Die B'ldung ecuyer (Schildträger, von &cu) Ist später auch für Eecuricu eingetreten. 
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Wie diese Sprachmischung, so kann auch die im guten Sinn eklektische Mischung 
der Instrumentalformen im vorliegenden Werk die Tatsache nicht beeinträchtigen, daß 
es zu den besten Erscheinungen seiner Zeit gehört. Für Fux selbst stellt es neben einigen 
kleineren Partiten, darunter der von ihm selbst mehrfach bearbeiteten in G-moll 
(Köchel 320, 337 und 370) und etwa der D-moll (K. 327) mit dem genialen Contretens 


(-temps) 


dann der Berliner Intrade und der Dresdner C-dur-Ouvertüre den Höhepunkt seines 
instrumentalen — und in gewissem Sinne seines Schaffens überhaupt dar. Von der 
Dresdner Ouvertüre habe ich schon den Louresatz hervorgehoben. Ebendort erinnern 
die Schlußtakte des Ouvertürenallegro vor Eintritt der letzten Adagiotakte 


(in entsprechendem Abstand) an die glänzenden Schlußtakte der D-dur-Fuge im ersten 
Teil des „Wohltemperierten Klaviers‘‘. Ebenso verspürt man in der Fuge und dem 
Schlußadagio der Sinfonie (zweite Partite S. 35 ff.) schon des Bachschen Geistes einen 
Hauch. Haben wir ferner bei der die Berliner Intrade beschließenden Gige den Stil 
der Wiener Spielklassiker (°/,-Schlußsätze der Sinfonien und Sonaten) vorgeahnt ge- 
funden, so deutet auch das Menuett der dritten Partite (S. 53) auf diese Schule voraus. 
Solche Stücke sind für ihre Zeit viel merkwürdiger in ihrem individuellen Ausdruck 
als die Mannheimer 50 Jahre später. 

So steht Fux als hochbedeutender Meister jener gärenden Zeit da. Der Concen- 
tus im besonderen zeichnet sich durch jugendkräftige Empfindung aus und ist in dieser 
Beziehung den berühmten Alterswerken wie der ‚Missa canonica‘‘ oder der Festoper 
„Costanza e fortezza‘‘ überleeen. Daß Fux als deutscher Musiker in der Heimat, wo 
(leider heute noch) das Fremde immer mehr gilt, zu hoher Anerkennung kam, beweist, 
um wieviel er die welschen Musiker überragen mußte. Von den gleichstrebenden deut- 
schen Meistern mögen J. K. F. Fischer und Georg Muffat — andere kommen hier kaum 
in Betracht — vielleicht ein wenig tiefer veranlagte Naturen sein, Fux übertrifft sie je- 
doch in der Beweglichkeit und Freiheit seiner Tonsprache. Ihm ist die Zunge mehr ge- 
löst, seine Sprachgebärde ist moderner. Von ihm führt, wie ich an Einzelheiten gezeigt 
zu haben glaube, eine Linie zu den späteren Wiener Meistern und der Concentus gibt 
uns einen Grund mehr zu der Annahme, daß es vor allem Wien selbst war, wo der 
Grund zur klassischen Blüte der Spielmusik gelegt worden ist. 


Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven. 
Von Dr. Hans Gäl. 


Seit der ersten umfassenden Beethovenbiographie von Schindler (1840) und 
dem um 12 Jahre später erschienenen Werk von Wilhelm v. Lenz „Beethoven et ses 
trois stiles“ ist die Einteilung von Beethovens Werken in drei Stilperioden zur fest- 
stehenden Norm geworden. Diese Einteilung ist fraglos berechtigt; Schindler brinzt 
sie übrigens auch mit gewissen äußeren Ereignissen im Leben des Meisters in Ver- 
bindung. Ziemlich lückenhaft ist aber, was bisher zur näheren Charakteristik dieser 
drei Schaffensperioden gesagt wurde. Hier sind in der Regel zwei Momente her- 
angezogen worden, die beide nicht geeignet sind, den Gegenstand zu erschöpfen: 
einerseits das formale, andrerseits das rein ästhetische. Die älteren Beethovenforscher 
— Schindler, Lenz, Ulibischeff, Wasielewski, Thayer, Marx — machen kaum bie 
und da den Versuch, auf kompositionstechnische Eigentümlichkeiten im Detail ein- 
zugehen. Sie finden den Hauptunterschied zwischen der ersten und der zweiten 
Periode vor.allem in der erweiterten Form bei letzterer gegenüber dem Festhalten 
an der von Haydn und Mozart gegebenen Form beim „ersten Beethoven"; ebenso als 
das Hauptcharakteristikum der letzten Periode das Zerfließen der Form, die phanta- 
stische Freizügigkeit in der formalen Gestaltung; nach Wagner das ‚Zerbrechen der 
Form‘. Nun, wir brauchen nur drei Beethovenische Themen aus den verschiedenen 
Perioden, etwa das Hauptthema des Adagio aus dem Septeti, aus dem Andante der 
5. Symphonie und aus dem Adagio der Hammerklaviersonate miteinander zu ver- 
gleichen, um zu sehen, daß diese Themen, ganz loszelöst von ihrer weiteren formalen 
Entwicklung, uns den vollsten Ausdruck des ganzen Stils zu geben imstande sin. 
Die Wichtigkeit des formalen Moments ist natürlich nicht zu unterschätzen. Es steht 
aber doch erst an zweiter Stelle: die eigentlichen Stilmerkmale sind vor allem im 
Thema zu finden, nicht in seiner Verarbeitung oder in seiner Stellung zum Ganzen. 
Immerhin trifft die genannte Art der stilistischen Beurteilung doch auf einen wichtigen 
Punkt. Vollständig ins Bodenlose aber führt die zweite, die ästhetische Methode. 
Meines Wissens ist der erste, der sie in krasser Form anwandte, Lenz. Er schreibt 
in seinem „Kritischen Katalog sämtlicher Werke Beethovens‘: ‚Das charakteristische 
Moment der ersten Periode liegt darin, daß die Musik vor allem noch eine technisch- 
musikalisch zu lösende Aufgabe ausmacht, nicht notwendig einen geistigen Gehalt, 
eine Ideenliteratur verfolgt.‘‘‘) Daß diese Art der Betrachtung der exakten Forschung 
nicht weiterhelfen kann, braucht wohl nicht besonders auseinandergesetzt zu werden. 
Sie erfuhr gleichwohl die vielfachste Nachfolge und spielt auch in der neuesten Beet- 
hovenbiographie von Paul Bekker (die übrigens recht feinsinnige ästhetische Be- 
merkungen enthält) eine große Rolle. Wo die kritische Untersuchung einsetzen muß, 
wurde bereits angedeutet: bei der Gestaltung des musikalischen Gedankens, des 
Themas. Eine unschätzbare Basis für die Beethovenforschung hat Nottebohmmit 
seinen Skizzeneditionen gegeben. Das darin vorhandene Material ist noch lange nicht 
eigentlich aufgearbeitet. Verdienstvolle Beiträge zu diesem Kapitel hat vor allen 


1) I., S. 190. 
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Hugo Riemann in verschiedenen Arbeiten geliefert. Eine sehr bedeutende Leistung 
auf dem Gebiet der stilistischen Untersuchung Beethovenischer Kompositionsweise 
ist jedenfalls die Arbeit von Heinrich Jalowetz: „Beethovens Jugendwerke und 
ihre melodischen Beziehungen zu Mozart, Haydn und Ph. E. Bach‘.”) Riemann greift 
einige melodische Eigentümlichkeiten des jungen Beeethoven heraus, wie die Vor- 
liebe für eine gewisse Art von Vorhalt, die er den ‚Mannheimer Seufzer‘‘ genannt 
hat. Er kommt auch auf andere Mannheimer Stileigentümlichkeiten, die aufsteigenden 
Dreiklangsthemen, den ‚„gewundenen Abstieg“, etc. Auf die vielumstrittene Frage 
des „Alannheimer Seufzers‘‘ will ich hier nicht näher eingehen. Ich stimme bloß zu, 
daß diese Art melodischer Manieren beim jungen Beethoven tatsächlich sehr häufig 
ist, Ja daß der Vorhalt und die Art seiner Verwendung eines der wichtigsten Merkmale 
für seinen Stil bedeuten. Riemann hat nachzuweisen versucht, daß diese Manieren bei 
den Mannheimer Sinfonikern ihren Ursprung genommen haben. Die Stichhältigkeit 
oder Unstichhältigkeit dieses Beweises hat aber für den Fall Beethoven gar nichts zu 
sagen, denn um die Zeit, als die ersten uns bekannten Kompositionen Beethovens ent- 
standen, war das, was Riemann „Mannheimer Stil“ nennt, bereits Gemeingut der 
musikalischen Welt. Alle Manieren dieses Stils finden sich bei Mozart in der denkbar 
herrlichsten künstlerischen Einordnung, und da in den 80er Jahren Mozartsche Werke 
in Bonn sehr vielfach aufgeführt wurden (Thayer führt diesbezügliche Daten), ist 
sar nicht einzusehen, warum Beethoven diese Einflüsse gerade von den Mannheimer 
Komponisten und nicht direkt von Mozart empfangen haben soll, dessen Werke auf 
ihn sicherlich einen unvergleichlich tieferen Eindruck machen mußten. Daß Riemann 
die Aufmerksamkeit auf die Vorhaltmanieren lenkt, ist ganz gewiß ein äußerst wert- 
voller Hinweis; aber er betrachtet sie bloß aus dem Gesichtswinkel des „Mannheimer 
Stils“, nicht in ihrem Zusammenhang mit der spezifischen Eigenart Beethovens, und 
gerade darauf kommt es an. Am richtigen Punkt hat Jalowetz eingesetzt: Er geht 
tatsächlich von der Gestaltung des Themas und den darin verborgenen Eigentümlich- 
keiten aus. „Um Beethovens Persönlichkeit, das Neue seines Stils vollkommen zu er- 
fassen, ist es notwendig, weit mehr, als dies bisher geschehen ist, das feinste Detail 
seiner melodischen Struktur ins Auge zu fassen; hier liegt der Kern des Beethovenschen 
Instrumentalstils, in der eigenartigen Konzentration des Ausdrucks bis in den kleinsten 
\ötenwert, die er durch die verschiedenen Mittel seiner spezifisch melodischen Technik 
erreicht.‘ *) Jalowetz versucht nun in diese Eigentümlichkeiten durch subtile Analyse 
einzudrinzen, gelangt aber auf dem wichtigsten Gebiet, auf dem rein melodischen, zu 
verhältnismäßig geringen Resultaten. Er bringt wertvolle Hinweise über eigentüm- 
liche rhythmische und harmonische Strukturen, über das formale Prinzip der 
Themenbildung durch Addition, Verkürzung, Vergrößerung der Motive, aber 
recht wenig über das, was das eigentliche Wesen der Melodik ausmacht; ob- 
wohl ihm dieses letztere scheinbar am intensivsten vorgeschwebt hat, wie schon 
der Titel der Arbeit besagt. Er erläutert (S. 421 ff.) die Entstehungsgeschichte der bei 
Mozart völlig ausgebildeten Wiener klassischen Melodietechnik, gelangt aber eben nur 
s9 weit, zu erklären, daß die Beethovenische Melodik eine weitere Steigerung dieses 
Prinzips bedeutet. Er spricht von einer „Konzentration der Melodik im kleinsten 
Detail“, von einer „sprechenden Melodik“ (S. 419), aber er dringt nicht bis zu den 
Ursachen, zu den Wesenseigenheiten dieser Melodik, er sagt nirgends, worin eigentlich 
das „Sprechende‘ besteht, worin es sich von der Ausdrucksweise Mozarts etwa unter- 
scheidet. Und diese für die historische Betrachtung des Beethovenischen Schaffens 
50 überaus wichtige Frage ist noch zu lösen. 


En 


2) Sammelbände d. I M. G., XII., 1910. 
3) S. 418. 
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Man spricht hier in der Regel von ‚„Imponderabilien“. Es gibt in der Musik, ! 
überhaupt in der Kunst, keine Imponderabilien! Unser Kunstjargon ist nur durch- , 
setzt von falschen, irreführenden Begriffen. Man spricht von „Stimmung“, von 
„Empfindung“, welche den eigentlichen Inhalt des musikalischen Kunstwerkes aus- 
macht und, als abstrakter Begriff, natürlich unmeßbar wäre. Das ist ein grober Fehl. 
schluß! Die Empfindung, — und Ausdruck der Empfindung ist ja jedes echte Kunst- 
werk, — die Stimmung liegt in der Psyche des Schaffenden. Er setzt sie in Töne, in 
Rhythmen, in Harmonien um, welche als der musikalische Niederschlag der erregenden 
Empfindung zwar den assoziativen Rückschluß auf diese gestatten, aber doch nicht 
selbst ‚Stimmung‘ und ‚Empfindung‘ sind, sondern eben Töne, Rhythmen und 
Harmonien! Und diese müssen meßbar sein.) 

Daß die erste Schaffensperiode Beethovens (Schindler rechnet sie bis zum Ende 
des Jahres 1800, also bis zu op. 21, der 1. Symphonie, und wir haben keinen Grund, 
diese Einteilung durch eine neue zu ersetzen), daß diese erste Schaffensperiode ein 
sukzessives und stetiges Emporarbeiten der Individualität bis zur selbständigen 
Ausdrucksweise bedeutet, steht wohl außer Zweifel. Ebenso sicher ist es aber, daß 
die Eigentümlichkeiten des reifen Meisters sich schon in den frühesten Werken ganz 
überraschend bemerkbar machen. Um diese Entwicklung verfolgen zu können, müss-n 
wir uns zunächst über ihren Zielpunkt genau orientieren, d. h. wir müssen untersuchen: 
worin besteht eigentlich das Formideal, zu dem sich der junge Beethoven empor- 
arbeitet? Nehmen wir irgendein Thema aus der vollsten Reife des Meisters, etwa das 
stolze Andante der 5. Symphonie, das geradezu als Repräsentant des Stils dieser ganzen 
Periode gelten kann: 


Wir finden in seiner großartigen Einfachheit, in dem ebenmäßigen Schwung 
seiner Linie die ‚sprechende Melodik“, die „Konzentration des Ausdrucks bis ins 
kleinste Detail‘‘, die Jalowetz hervorhebt. Vergleichen wir damit die Form, in der 
uns das Thema als erste Skizze vorliegt (Nottebohm, „Beethoveniana‘, I., S. 15): 


Wie blaß und schwächlich sieht das aus, wie ist die stolze, gerade Linie ins Sen- 
timentale und Triviale gezogen! Mit welchen Mitteln hat also Beethoven aus dieser 
Skizze die uns bekannte Form herausgearbeitet? Worin besteht die Grundlage dieser 
ganz eigenen, an keinerlei Manier gebundenen, jede Formel abstreifenden Melodik? 
Die Lösung ist verblüffend einfach und naheliegend. Das Wesen der Beethovenischen 
Melodietechnik liegt in der Art der Verwendung der harmonieeigenen und harmonie- 
fremden Töne: die rhythmischen Schwerpunkte entfallen durchwegs auf die harmonie- 
eigenen Töne; mit anderen Worten ausgedrückt: Die Anwendung der harmonie- 
fremden Töne in der Melodie ist auf die reguläre Wechselnote und den diatonischen 
Durchgang auf schwachem Taktteil beschränkt. Der Vorhaltist ausgeschlos- 
sen, ebenso die Chromatik. Daraus ergeben sich eine ganze Reihe von 
Folgeerscheinungen, die in ihrer Gesamtheit das Problem der Beethovenischen Melodie- 
bildung nahezu erschöpfen. Zunächst ist alles Figurative dadurch auf ein Minimum 


4) Ich will mit dem Gesagten nicht In den Verdacht einer trockenen, rein verstandes- 
mäßigen Kunstbetrachtung geraten: Künstlerisches Genießen und wissenschaftliche Untersuchurg 
sind zwei grundverschiedene Dinge. 
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beschränkt; das Thema gestaltet sich frei von jedem melismatischen Beiwerk, das ja 
durch Ausschluß des Vorhalts seine Existenzmöglichkeit verliert. Daraus folgert die 
breite Anlage, der „lange Atem‘ der Beethovenischen Melodie, das Vorwiegen von 
ganz lapidaren, plastisch einfachen Rhythmen. (Natürlich ist damit nicht überhaupt auf 
das Mittel der Figuration verzichtet; ich komme auf das Gebiet der spezifisch Beet- 
hovenischen Figuration noch zurück und werde da auch ihren Zusammenhang mit der 
eben aufgestellten Theorie nachweisen.) Eine zweite, ebenso wichtige Folgeerscheinung 
ist das Ausmerzen der konventionellen Kadenzformeln der Haydn-Mozartschen Epoche. 
Diese Kadenzformeln sind durchwegs Vorhaltmanieren, die eben der reife Beethoven 
abschüttelt. Die einfache, unverschnörkelte Kadenz des oben angeführten Themas 
ist so recht charakteristisch für das Bestreben Beethovens nach Ausweichung jeder 
Formel. Auf die ungemein große Wichtigkeit der Kadenzgestaltung für die Stil- 
bestimmung hat Guido Adler des öfteren nachdrücklich hingewiesen. In seiner 
Arbeit ‚Über einen unbekannten Konzertsatz von Beethoven“ kennzeichnet er die 
Mozartschen Schlußkadenzen und knüpft eine Bemerkung über die darin dokumentierte 
Unfreiheit des Stils an: „Es ist eine nicht zu leugnende Tatsache, daß der Schul- 
zwang, sei er freiwillig oder unfreiwillig, am augenfälligsten in den Schlüssen (Final- 
klauseln) hervortritt. Es bedarf eines mächtigen Selbstbewußtseins, strammer Tat- 
kraft, um hier selbständig aufzutreten.“ ®) Die Haydn-Mozartsche Periode (nach 
Riemann also der „Mannheimer Stil‘) ist überaus reich an Vorhaltmanieren, die überall 
in die melodische Gestaltung eingreifen und sich naturgemäß am konsequentesten in 
der Schlußkadenz festsetzen. Der Entwicklungsgang solcher Manieren ist ja immer 
derartig: sie erscheinen zunächst sporadisch, fesseln und interessieren durch ihre 
\euheit, kommen dann immer stärker, immer gehäufter in Gebrauch und — werden 


- wieder durch neue ersetzt, sobald sie als bloße Formel, damit trivial und. uninter- 
‘ essant empfunden werden. Ich denke hier an eine ungemein Jeinsinnige Bemerkung 


hen * 


Lduard Hanslicks: „Eines der sichersten Kennzeichen für die künstlerische Bildung 
und Vornehmheit eines Komponisten sind seine Melodieschlüsse.‘ *%) Beethoven ver- 
meidet, aus dem oben erläuterten Prinzip heraus, jede Formelmanier und fällt so 
schlicht und selbstverständlich als möglich in den Schluß. Ich nenne die oben be- 
schriebene Art melodischer Erfindung die „absolute Melodie‘ (auf den Grund 
dieser Benennung komme ich noch zurück) und will nun noch einmal zusammenfassen, 
was ich darunter verstehe: 

Die rein diatonische, unter Ausschluß des Vorhalts, resp. 
des Durchgangs auf starkem Taktteil, erfundene Melodie. 
Diese bildet die Regel beim reifen Beethoven; sie stellt das Ziel dar, dem sich der 
junge Meister sukzessive immer mehr nähert. Der gerade Gegensatz zur „absoluten 
Melodie‘ ist jene Art der melodischen Technik, welche Mozart am vollendetsten aus- 
gebildet hat. Es ist die nämliche, welche Riemann den ‚Mannheimer Stil‘ nennt; ich 
nenne sie kurzweg ‚„‚mozartisch‘‘ nach ihrem umfassendsten und größten Repräsentanten. 
Daß ein Großteil italienischen Opernstils darin vermengt ist, dürfte wohl außer Zweifel 
stehen. Diese Technik beruht auf der ausgiebigen Verwendung des Vorhalts, der aus 
Vorhalten gebildeten Verzierungsmanieren und der Chromatik. Das Andante der 
G-moll-Symphonie von Mozart zeigt alle Merkmale dieses Stils in edelster Abgeklärtheit. 
Dieser Mozartsche Stil ist der Punkt, von dem Beethoven seinen Ausgang genommen 
hat. Er zeigt sich in den Werken aus der Bonner Zeit in ganz prägnanter Weise aus- 
sebildet. 

Die Schlußfolzerung, die ich aus dieser Gegenüberstellung ziehe, ist, daß die 
Beethovenische Melodie keineswegs eine Steigerung der von Mozart übernommenen 


5) Vierteljahrschrift f. Musikwissenschaft, IV., S. 469, 
6) „Die moderne Oper‘, Studie über Wagners „Rienzi'', S. 281. 
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Technik bedeutet, sondern daß sie im Gegenteil sich von derselben immer entschiedener 
emanzipiert. Eine merkwürdige und ungemein interessante Zwischenstellung nimmt 
Haydn ein. Die spezifischen Unterschiede zwischen der Mozartschen und der Haydın- 
schen Melodik sind eigentlich noch nirgends behandelt worden. Die vorhin angewandte 
Untersuchungsweise muß auch hier den Wesenskern aufdecken. Betrachten wir die 
populärste Haydnsche Melodie, die österreichische Volkshymne: sie trägt die Merk- 
male der „absoluten Melodie‘‘ (die wir bei Mozart äußerst selten, nur ganz ausnahms- 
weise antreffen).. Darauf beruht die oft charakterisierte Schlichtheit und Reinheit des 
Haydnschen Melos, die uns aber gleichzeitig den Schlüssel für die Herkunft dieser 
Art melodischer Behandlung gibt: Haydn fußt seinem ganzen Wesen nach in der 
österreichischen Volksmusik. Daß Haydn bewußt und mit Vorliebe originale Volks 
melodien verwendet hat, ist bekannte Tatsache. Wilhelm Tappert bringt in seiner 
Studie „Wandernde Melodien" eine ganze Reihe von Vorfahren des Haydnschen 
„Gott erhalte‘ aus der Volksmusik. Die „absolute Melodie‘‘ ist (und dieser Umstand 
ist zu ihrer ästhetischen Bewertung von umfassender Bedeutung) nichts anderes, als 
die Melodik des keltogermanischen Volksliedes, wie es uns überliefert ist, und mir 
ist nicht eine einzige originale Volksmelodie bekannt, welche den oben aufgestellten 
Grundprinzipien widersprechen würde. Das ist der Grund für meine Bezeichnung als 
„absolute Melodie‘: es ist die Melodie des zeitlosen, im ewigen Wechsel und Kreis 
lauf stilistischer Eigentümlichkeiten unverändert bleibenden Volksliedes, das, unmittel- 
bar aus der Empfindung hervorgegangen, auch immer am unmittelbarsten zur Empfin- 
dung spricht. Volksmelodien sind ewig, weil sie der reinste Niederschlag künstlerischen 
Empfindens sind.’) Darin, daß sie von der Grundlage des Volksliedes ausgeht, beruht 
die beispiellos elementare Kraft und Eindringlichkeit der Beethovenischen Melodie.) 
Haydn war zwei Jahre hindurch der Lehrer Beethovens. Daß dieser die Werke seines 
Meisters sehr gründlich kannte und hoch einschätzte, geht nicht zuletzt aus den Kom- 
positionen seiner ersten Schaffensperiode hervor. Wenn auch Beethoven für das 
Studium des Kontrapunkts nicht gerade den geeignetsten Lehrer in Haydn gefunden 
haben mag und anderweitig seine Fortbildung suchte, muß doch der große Meister, 
der damals in ganz Deutschland unwidersprochen für den ersten Komponisten seiner 
Zeit galt, eine mächtige Anziehungskraft auf den jungen Mann geübt haben. Thayer 
bringt öfters Nachweise, daß der Verkehr zwischen den Beiden nicht auf die Lek- 
tionen beschränkt blieb. Ganz sicher ist der Gedankenaustausch zwischen ihnen sehr 
rege gewesen und auch wohl anzunehmen, daß Beethoven dem Lehrer nicht bloß 
Kontrapunktübungen, sondern auch seine Versuche in der freien Komposition vor- 
legte. Ob nicht die Bekanntschaft mit Haydn und seinen Werken mindestens eben- 
soviel, als die gründlichen Kontrapunktstudien bei Albrechtsberger zum gewaltigen, 
ganz beispiellosen Fortschritt von den Kantaten des Jahres 1790 zu den Trios op. 1 
(1793—94) beigetragen haben mag? Besonders, da diese Bekanntschaft augenschein- 
lich eine ganz neue war: Thayer führt in seinen Listen über die in Bonn aufgeführte 
Musik unter allen erdenklichen zeitgenössischen Kompositionen nicht einen einzigen 
Haydn an. (Ich komme bei der detaillierten Besprechung noch auf diesen Gegenstand 
zurück.) Ich möchte nicht soweit gehen, in der Beethovenischen „absoluten Melodie“ 
durchaus den Einfluß Haydns zu erblicken, sondern konstatiere bloß diese „Weahlver- 
wandtschaft‘‘ zwischen beiden. Haydn basiert direkt auf dem Volkslied, Beethoven 


7) Zur Rechtfertigung meiner Bezeichnung möchte ich noch einen Punkt anführen: Man kann 
jede Melodie durch Weglassung der Vorhaltnoten und der chromatischen Töne auf die „ab- 
solute Melodie‘' zurückführen. Sie ist also sozusagen der Kern, das Grundgerüst der melodischen 
Erfindung, die „Melodie an sich‘. 

8) Guido Adler weist in seinem Werk ‚Der Stil in der Musik“ mit Nachdruck auf 
die Wichtigkeit der Volksmusik hin und betont, daß die Aufrechterhaltung des Zusammenhangs 
mit dieser für die Kunstmusik eine Lebensnotwendigkeit bedeutet. 
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aber bereichert und steigert diese Art der Melodie durch besondere Mittel, welche 
noch besprochen werden sollen. 

Nachdem damit sowohl Ausgangspunkt, als Endziel der Entwicklung des jungen 
Beethoven genügend fixiert ist: der Mozartsche Stil einerseits, der von Haydn jeden- 
falls mit beeinflußte der ‚absoluten Melodie‘ andrerseits, kann zur Untersuchung der 
einzelnen Phasen dieses Werdeganges geschritten werden. Es wird sich dabei die 
Gelegenheit ergeben, die Zusammenhänge mit den beiden Antipoden Haydn und 
Mozart im Detail zu beobachten. (Ich nenne sie Antipoden, weil sie, wie vorhin ange- 
führt wurde, die Vertreter durchaus entgegengesetzter melodischer Prinzipien sind, 
muB aber dazu bemerken, daß diese Prinzipien auch hie und da zusammenlaufen. 
Erst Beethoven hat die melodischen Manieren des Rokoko gänzlich, oder nahezu 
eänzlich abgestreift. Haydn liefert namentlich in seinen langsamen Sätzen den Be- 
weiß, daß ihm der ‚‚vermanirierte Mannheimer goüt‘ noch oft genug ins Genick schägt.) 

Eine Entwicklung künstlerischer Art bewegt sich niemals in gerader, kontinuier- 
licher Richtung. Die Bahn, welche das von seinem Instinkt geleitete Künstlergenie 
sucht und findet, auf der es bis zu seinem idealen Ziel vordringt, beschreibt mannig- 
falliige Kurven. Wir werden keineswegs jene schnurgerade Linie zwischen zwei fixen 
Punkten finden, welche der logische Verstand aus dem vorhin Bemerkten deduzieren 
würde: sukzessive Abnahme und endliches Verschwinden der Mozartschen Stileigen- 
heiten, gleichzeitig immer stärkeres Hervortreten der neuen Charakteristika. Von 
einer so regelmäßigen Gestaltung ist gar keine Rede. Die beiden entgegengesetzten 
Prinzipien kreuzen sich auf die mannigfaltigste Weise und aus ihrem Konglomerat 
entsteht der ganz eigentümliche, an Interesse den späteren Werken des Meisters gewiß 
in nichts nachstehende Stil des „jungen Beethoven“. Einer der ersten Beethoven- 
Astheten, Wilhelm v. Lenz, der überhaupt unter durchaus verschwommenen und 
unausgereilten Phantasieideen hie und da ganz überraschend feine Züge erkennen 
läßt, kommt hier, rein aus instinktiiem Gefühl heraus, der Sache sehr nahe. Er 
schreibt ®): .‚In Mozartsche Sujets, in Mozartsche Umrisse trägt er seine eigentüm- 
lichen Farben. Nicht der Formalismus Mozarts in Form und Ökonomie hätte diese 
für jene Zeit äußerst kühnen, für alle Zeiten reizend jugendlichen Schöpfungen ins 
Leben rufen können. Der nach Freiheit der Bewegung ringende, von den plastischen 
Schönheiten der Mozartschen Phrase ergriffene Beethoven wagte sie.“ Damit ist in 
der unbestimmten Umschreibung, welche bei der ästhetischen Betrachtung schon 
einmal unvermeidlich ist, eigentlich alles angedeutet, was die objektiv nüchterne 
wiseenschaftliche Untersuchung im Detail festzustellen haben wird. 

Die Zeitgrenze für den Stil des „ersten Beethoven‘ bildet, wie schon erwähnt 
das Jahr 1801. Damit sind sämtliche bis op. 21 erschienenen Kompositionen ein- 
bezogen. Eine große Reihe von Werken, die erst später ediert wurden, gehört hier 
mit herein. Ebenso die größtenteils nach Beethovens Tode veröffentlichten Werk 
aus der Bonner Zeit und ferner eine Anzahl später entstandener Werke, welche 
vleichwohl noch mehr oder weniger im Stil der ersten Periode wurzeln, wie z. B. die 
„Frühlingssonate‘“, op. 24, die B-dur-Sonate, op. 22 und die 2. Symphonie. Es ist 
nicht meine Absicht, diese große Menge von Kompositionen hier einzeln zu analysieren. 
Dis wäre viel zu weitschweifig und auch zum großen Teil belanglos für die aufge- 
worfene Frage. Es handelt sich darum, die Eigentümlichkeiten, somit die gemeinsamen 
Züge und ihre Beziehungen zueinander, bloßzulegen: also die Resultate der aller- 
dings vorauszegangenen, genauen technischen Analyse, nicht diese selber, vorzubringen. 
Zu diesem Zweck ist eine systematische Einteilung des Materials vonnöten, und zwar 
am einfachsten nach den verschiedenen kompositionstechnischen Gesichtspunkten: 
nach Melodie, Harmonie, Rhythmus und Form. Letztere in zwei Bedeutungen: als 


d) „Beethoven, eine Kunststudie', S. 15. 
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Form im Kleinen (Themen- und Periodenbau; hiezu gehört auch die Art der Ver- 
wendung der polyphonen Mittel) und als Form im Großen (Satzaufbau). Diese Punkte 
sollen nacheinander behandelt werden, indem wir die Erscheinungsformen von ihrem 
frühesten Auftreten an bei der Weiterentwicklung und eventuellen Veränderung ver- 
folgen. Den Hauptpunkt für die Betrachtung des melodischen Prinzips, das natur- 
gennäß die Präponderanz für sich in Anspruch nimnit, habe ich bereits exponiert. Die 
melodische Behandlung ist eng verknüpft mit der harmonischen und rhythmischen; 
diese drei Komponenten ergeben als Resultierende das Motiv (nicht das Thema! Dieses 
entsteht erst aus der formalen Gestaltung, durch Wiederholung, Sequenzierung, Ver- 
knüpfung der Motive). Ich will also zunächst, ebenso wie es für die Melodie geschehen 
ist, für Harmonie, Rlıythmik und Form eine zusammenfassende Exposition voraus- 
schicken. Auch hier gehe ich wieder vom Repräsentanten des Stils, vom Thema aus. 


Die harmonische Grundlage des Themas ist die Kadenz. Die Gestaltung der 
letzteren ist für den Aufbau der Melodie von größter Bedeutung. Worin unterscheidet 


sich also die Beethovenische Kadenz von der seiner Vorgänger Haydn und Mozart? 
Das vorhin herangezogene Thema (1) gibt auch auf diese Frage die Antwort. Die : 


harmonische Stufenfolge ist diese: I. IV. II. VI. m - U.V.1 Es sind also sämtliche 


Stufen der Tonleiter verwendet, die III. und VI. durch Terzenerhöhung alteriert. Ver- 
gleichen wir damit ein Mozartsches oder Haydnsches Thema, so sehen wir, daß sich 


die dort verwendeten Harmonien beinahe ausschließlich auf die Hauptstufen I. V. W. : 
(oder als deren Stellvertreterin II.) beschränken. Nehmen wir irgendein Mozartsches : 


Thema, etwa Cherubins „Non sd piu cosa son“ aus dem „Figaro‘“. Die Stufenfolge 
lautet: 1. I. V.1.V.IL.V.IV.]l. etc. Wenn eine andere Stufe herangezogen wird, 


so geschieht es selten anders als zu Modulationszwecken. Es scheint noch das Gefühl | 


für die tonale Zusammengehörigkeit aller dieser Stufen zu fehlen; sie sind noch nicht 
in den Kreis der Haupttonart hineinempfunden. Dieses Letztere ist beim reifen 
Beethoven tatsächlich der Fall; dadurch sind die Möglichkeiten für die melodische 
Entwicklung des Themas ins Ungemessene erweitert, besonders da, wie in dem ange- 
führten Beispiel, die Nebenstufen auch alteriert werden, ohne nur im geringsten 
eine modulatorische Wendung damit zu involvieren. Die alterierte Stufe gehört bereits 
ebenso in die Tonart, wie die natürliche. Bei Haydn und Mozart steht der Halbschluß, 
also die Hauptzäsur des Themas, in der weitaus größten Mehrzahl der Fälle auf der 
Dominante. Bei Beethoven steht er auf irgend einer beliebigen Stufe, im obigen 
Thema sogar auf einer alterierten. Durch die Gegenüberstellung einer entfernteren, 
fremderen Tonart wird die Entschiedenheit der Zäsur überaus gesteigert und die 
Plastik in der Gliederung des Themas, wie in der Gliederung des Ganzen, so lapidar, 


Pe 


wie eseben ein Hauptcharakteristikum der Beethovenischen Kunst ist. Am bezeichnend- 


sten für die Art der Beethovenischen Harmonik ist seine wohldurchdachte, aufs feinste ab- 
gewogene Ökonomie. Er spart die Harmonie auf den Moment, wo sie dann mit umso 
größerer Wirkungskraft eintreten kann. Er setzt z. B. die ganze Durchführung hin- 
durch mit offenkundiger Absicht nicht ein einziges Mal den Tonikadreiklang, um ihn 
dann beim Eintritt der Reprise als strahlenden Höhepunkt, in unverbrauchter Kraft 
eintreten lassen zu können. (G-dur-Konzert I., 8. Symphonie I., „Harfenquartett‘“ 1.) 
Er setzt in der Reprise das Seitenthema bisweilen nicht auf die Tonika, um die 


Haupttonart, die dann zum Schluß noch frisch wirken soll, nicht zu stark abzubrauchen. 


Oder er macht zur Erzielung desselben Zweckes in der Koda eine Modulation nach 


einer ganz entfernten Tonart. Alle diese Züge, die nach Erweiterung und Steigerung 


der harmonischen Wirkung streben, finden sich beim jungen Beethoven vorgebildet. 
Und noch einer, der von größter Wichtigkeit ist, tritt schon in der ersten Periode 
ganz auffallend hervor: der Zug nach der Unterdominante, eine der merkwürdigsten 
und eigenartigsten Neuerscheinungen in der Beethovenischen Harmonik, die auf die 
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folgenden Generationen in kaum abzuschätzender Weise eingewirkt hat. Die Unter- 
dominante ist bei den Vorgängern Beethovens eine stiefmütterlich behandelte Stufe; 
sie wird bei Haydn und Mozart fast nie anders, als zu Kadenzzwecken verwendet. 
Eine Modulation nach der Unterdominantentonart oder ein längeres Verweilen daselbst 
gehört zu den Seltenheiten. Beethoven gebraucht sie mit einer ganz auffälligen Vor- 
liebe. Schon im Themenbau, der (das gehört eigentlich schon ins Gebiet des Formalen) 
sehr gern vom Mittel der Sequenz Gebrauch macht, tritt das zutage. Er sequenziert 
das Motiv nicht eine Stufe höher oder tiefer, wie es sonst die Regel ist, sondern direkt 
nach der IV. Stufe: 
Violinsonate in C-moll ]: 


„Waldsteinsonate‘‘, Minore im Finale: 


In den Beispielen 4 und 5 ist diese Unterdominantenbewegung sogar bis zu einem 
dritten Einsatz durchgeführt.’*) Solche Erscheinungen finden sich beim jungen Beet- 
hoven in überaus großer Menge. Dazu tritt nun noch eine Stufe, die auch ins 
Gebiet der Unterdominantenregion gehört. Das ist die sogenannte „Neapolitanische 
Sext“. Ich kann mich auf das Wesen dieses eigenartigen harmonischen Phänomens 
hier nicht weiter einlassen und bemerke bloß, daß sich die Definition Riemanns als 
„sextenvorhalt vor der Unterdominante‘‘ meiner Ansicht nach nicht aufrecht erhalten 
läßt. Seit Beethoven erscheint die Stufe der neapolitanischen Sext beinahe ebenso 
häufig als Dreiklang, wie als Sextakkord und damit ist jede Spur eines Vorhalt- 
tharakters verschwunden. Ich definiere sie ganz einfach als Alteration der II. Stufe 
iscil. der Molltonika), zum Zweck vorgenommen, um die schwache, weichliche ver- 
minderte Quint auszuschalten. Natürlich ist sie zunächst, ebenso wie die gewöhnliche 
I. Stufe, eine Stellvertreterin der Subdominante, steht also mit dieser in tonalem Zu- 
sammenhang. Aus dieser Erklärung ergibt sich mir auch‘ ohneweiters der Grund der 
Vorliebe Beethovens für die neapolitanische Sext: er, dem alles Weichliche so ferne 
lag. wie nur irgendeinem, mußte naturgemäß dem unklaren und verschwommenen 
verminderten Dreiklang aus dem Weg gehen. Er alteriert dessen Grundton und ge- 
Winnt damit eine neue, klangkräftige Kadenzstufe. Diese tritt bei Beethoven in zwei 
verschiedenen Formen ungemein häufig auf: als neapolitanische Sext der Tonika 
EEE 

10) Der Arbeit von Dr. Wilhelm Fischer, „Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klas- 
tischen Stils‘‘, „Studien zur Musikwissenschaft‘‘, III. Band, 1915, entnehme ich die Konstatierung, 
daß solche Bildungen bei J. S. Bach häufig vorkommen. Ich glaube aber nicht, daß hier ein ur- 


‘ächlicher Zusammenhang besteht; besonders deshalb nicht, weil die Wiederholung des Motivs auf 
der Unterdominante bei Bach fast immer aus imitatorischen Führungen hervorgeht. 
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und der Dominante. Beide sind schon von den Vorgängern Beethovens vielfach ver 
wendet worden. Aus der Anwendung der zweiten ergibt sich eine eigentümlich 


Kadenzlorm: 1. 


die nichts anderes ist, als eine mit Anwendung des erhöhten Leittons durchgeführt 
phrygische Kadenz; dem Halbschluß nach der Dominante geht deren neapolitanisch 
Sext (As) voraus. Diese phrygische Kadenz findet sich schon bei den Mannheime: 
und Wiener Vorklassikern und ebenso ganz besonders bei Mozart. Gleichfalls schoı 
bei den Vorklassikern ausgebildet und bei Mozart vielfach verwendet ist eine Formel 
welche diesen Halbschluß melodisch umkleidet: 


Schluß der Bärbchen-Arie aus dem „Figaro“: 8 


Gleichfalls Mozartisch ist eine andere bei Beethoven vielgebrauchte Wendung 
die ebenfalls mit der neapolitanischen Sext zusammenhängt (resp. mit der Alteratior 


des Grundtons der II. Stufe). Es ist die Formel: 9. Zen 


welche ich die „pseudochromatische‘‘ nennen möchte. Sie entspricht naturgemäf 
durch die zwei aufeinanderfolgenden Halbtonschritte nicht der diatonischen Tonleiter 
kann aber nicht chromatisch genannt werden, da es sich um drei verschiedene auf 
einanderfolgende Tonleiterstufen handelt, welche nur durch Alteration in das Halb- 
tonverhältnis gebracht wurden.'!) Ein höchst charakteristisches Beispiel für diese 
Wendung bietet der Anfang von Mozarts C-dur-Streichquartett (,‚Dissonanzenquartett‘): 


Diese Stelle findet sich harmonisch beinahe wörtlich, samt dem scharf auf- 
gesetzten Querstand, im Allegretto des H-moll-Quartetts op. 95 von Beethoven: 


Die „pseudochromatische Figur‘ zeigt sich schon in den Werken aus der 
Bonner Zeit höchst charakteristisch, und weiterhin durch alle drei Schaffensperioden. 


11) Chromatisch wäre die Wendung folgendermaßen: mE 
€ 


De 
weil dann ein und dieselbe Tonleiterstufe mit verschiedener Vorzeichnung zweimal aufeinander 
folgt. Diese Deduktion ist zwar selbatverständlich, scheint mir aber wegen der herrschenit! 
Nachlässigkeit In der Terminologie dennoch vonnöten. 
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Schließlich ist noch ein weiteres Element harmonischer Gestaltung bei Beethoven zu 
erwähnen: der Variantenwechsel (Ersatz der erwarteten Durtonart durch die gleich- 
ganııze Molltonika, oder umgekehrt),'*) der auch schon in der Haydn-Mozartschen 
Zeit eine ganz allgemein auftretende Erscheinung” ist. Sie bekommt bei Beethoven 
eine besondere Bedeutung durch die damit erreichten Modulationsmöglichkeiten. Er 
mischt mit besonderer Vorliebe Gebrauch von dem durch Beziehung auf die gleich- 
tsmige Molltonika ermöglichten Trugschluß nach der erniedrigten VI. Stufe, die 
rirderum identisch ist mit der neapolitanischen Sext der Dominante. Man sieht, wie 
de verschiedenen Elemente ineinandergreifen! Keine von allen erwähnten harmoni- 
sen Eigentümlichkeiten tritt bei Beethoven als Neuerscheinung auf. Dies ist auch 
bei kennzeichnenden Stileigentümlichkeiten fast niemals der Fall und gar nicht 
vtig; das Bestimmende liegt nicht in dem Kunstmittel an und für sich, sondern in der 
Ar: seiner Verwendung. 


Ganz eigentümlich und am schwersten nach festen Begriffen zu fassen ist die 
Bnsthmik Beethovens. Jalowetz bringt in seiner Arbeit einige diesbezügliche Kon- 
taierungen, die durchaus zutreffend sind, sich aber doch auf sekundäre Erscheinungs- 
krmen beschränken. So seine sehr feinen Beobachtungen über ausgeschriebene 
Riardandi, Accelerandi, Überleitungen aus rhythmisch zerdehnten oder zusammen- 
gedrängten Motiven. Ausgesprochene rhythmische Manieren, das heißt Motivbildun- 
gen, die häufig in verschiedenen Werken wiederkehren, sind bei Beethoven natürlich 
rı konstatieren. Aber das sind doch nur Äußerlichkeiten. Manieren sind immer nur 
Folzeerscheinungen des die Grundlage bildenden Stilprinzips, nicht dieses selber. 
Dass Wesen der Beethovenischen Rhythmik hängt mit seiner Melodik, mit der ihm 
eizentümlichen „absoluten Melodie‘ zusammen. Ich habe dieselbe vorhin bereits in 
ihren Hauptpunkten entwickelt. Sie bedingt zunächst durch die Ökonomie der melo- 
cischen Mittel eine dementsprechende Ökonomie der Rhythmik. Durch die teilweise, 
kanchmal nahezu vollständige Ausschaltung der Chromatik und des Vorhalts, also 
der melodischen Nebennoten, müssen auch die rhythmischen Nebenwerte verschwin- 
en. Der Rhythmus wird konzentrierter, großzügig zusammengefaßt. Für die Beet- 
bovenische Rhythmik sind, rein äußerlich gesprochen, die langen Notenwerte charak- 
kritisch. Dies tritt am deutlichsten bei dem von vornherein auf breite rhythmische 
Werte angelegten Adagio hervor. Die Adagios aus der Frühzeit weisen jene Über- 
käung durch rasch bewegte Figurationsnoten auf, welche das Merkmal der vor- 
berthovenischen Periode ist. Je weiter er fortschreitet, desto mehr verliert sich das. 
Dis Adagio des Septetts zeigt schon ganz die gradlinige, breite Rhythmik, welche den 
rien Beethoven in so hohem Maße auszeichnet. Aber auch schon in den früheren 
Werken der ersten Periode wird dieses Gestaltungsprinzip oft genug sichtbar. Die 
Vereinfachung der Rhythmik innerhalb des Taktes bedingt natürlicherweise auch eine 
einfachere, übersichtlichere Gestaltung der Taktgruppen. Je weniger Noten, desto 
plastischer die Periode. Daraus folgt die für Beethovens Musik so überaus bezeich- 
tende Achttaktigkeit, die in der letzten Periode noch schärfer hervortritt. Wie ein 
Quadernbau, in einfachster gradlinigster Entwicklung türmt sich der Satz empor. Die 
Rııythmik ist das primärste musikalische Element; sie übt die unmittelbarste, sozusagen 
physischeste Wirkung auf den Hörer. So ist seine durchaus aufs Plastische, Ele- 
mentare gehende Rhythmik vielleicht das allerstärkste Wirkungsmittel der Beethoveni- 
schen Kunst. 

Die letzten Ausführungen haben wiederum ins Gebiet des Formalen, des Perioden- 
baus hinübergegriffen. Bezüglich des letzteren verweise ich auf die Arbeit von Jalo- 
wetz, der darüber ganz Vorzügliches bringt. Nur in wenigen Punkten habe ich etwas 


12) Willibald Nagel macht in seinem Werk über Beathovens Klaviersonaten darauf auf- 
Nerksam. 
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zu ergänzen. Der Aufbau der Periode aus dem Motiv kann auf drei Arten geschehen: 
Durch Motivwiederholung, Sequenzierung oder Gegenüberstellung eines neuen Motirs. 
Die dritte Art findet sich am seltensten bei Beethoven. Der Grund ist wiederum die 
schon öfters betonte Ökonomie: Das Motiv ist in seinem melodischen und rhythmisches 
Gehalt so konzentriert, daß sich aus ihm allein, ohne Zuhilfenahme eines neuen, die 
Periode gestalten läßt. Überdies sind Sequenz und Wiederholung die Mittel, welche 
das Motiv (seine Leistungsfähigkeit natürlich vorausgesetzt) aufs nachdrücklichste zur 
prägnanten Wirkung bringen. Die größte Rolle spielt bei Beethoven die Sequenz, die 
aber immer in der vornehmsten Weise angewendet ist, niemals durch allzuhäufige 
Wiederholung eintönig wird. Selten bringt er das Motiv öfters als dreimal nachein- 
ander, meist schon das dritte Mal erweitert. Bezüglich der Anwendung der Sequenz 
ist der Gegensatz Beethovens gegenüber Mozart bezeichnend, welch letzterer mit Vor- 
liebe die Periode aus einer Motivkette aufbaut. Das Thema des Andante in Mozarts 
D-dur-Klaviersonate (K. 311) lautet folgendermaßen: 


Beethoven verwendet das Anfangsmotiv im Seitenthema zum Finale des C-moll- 
Trios aus op..1; aber er stellt kein neues Motiv daneben, sondern er sequenziert: 


Dieses Thema ist übrigens ein Beispiel für die „absolute Melodie‘ beim jungen 
Beethoven. Es zeigt alle vorhin besprochenen Kriterien, die Diatonik ohne Vorhaltse, 
die breite Rhythmik, die achtaktige Gruppierung, den dadurch bedingten groöen, 
klaren melodischen Bogen. Der letzte Takt allein bringt eine echt Mozartsche Vor- 
haltwendung, die sich übrigens analog im zweiten Takt des vorhin zitierten Themas 
(12) findet. Auf diese ganz charakteristische Vorhaltformel (eigentlich ein Durchgang 
auf starkem Taktteil) komme ich später noch zurück. Einen ähnlichen Fall der 
Überiragung eines Mozartschen Motivs in die Beethovenische Themenbauweise kann 
man im Seitenthema der Coriolan-Ouverture beobachten: 


zu sein: 


Wiederum derselbe Vorgang: Mozart stellt ein zweites Motiv daneben, Beethoven 
sequenziert. (Diesmal ist die Sequenz verbreitert, aber doch deutlich zu erkennen.)””) 
Das letztgenannte Thema (14) zeigt übrigens noch, als viertaktige Gruppe genommen, 
einen anderen Typ Beethovenischen Melodiebaues: Diese ganze Gruppe wird, von 
verschiedenen Instrumenten wiederholt, dreimal unverändert gebracht. Das ist der 
vorhin erwähnte Typ des Aufbaues durch Wiederholung des Motivs. Diese Form 


18) Diese Beispiele mögen nicht als ‚„Reminiszenzenjägerei‘‘ angesehen werden. Die her- 
übergenommenen Motive sind an und für sich so bedeutungslos, daß es ja tatsächlich nur auf 
die Art ihrer Verwendung ankommt. Gerade solche Fälle illustrieren am augenfälligsten Unter- 
echiede In der Technik. 


AT 
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findet sich namentlich beim jungen Beethoven vielfach. Das Seltsamste dabei ist Jie 
konsequente dreimalige Wiederholung. Wir werden dieser noch in anderen 
Erscheinungsformen begegnen. 


Beethovens Behandlung der Form, vor allem der Sonate, wurde in den Ar- 
beiten von Marx, Grove, Riemann, Kretzschmar und vielen anderen bereits umständlich 
abgehandelt. Einige kurze Ergänzungen diesbezüglich genügen daher. Die allge- 
mein vertretene Ansicht, daß erst der reife Beethoven die überkommene Form durch 
Verlegung des Schwerpunktes in den Durchführungsteil erweitert und zur Vollendung 
gebracht habe, kann ich nicht ohne Vorbehalt teilen. Dieses Merkmal findet sich bei- 
spielsweise schon in der G-dur-Sonate aus op. 14 vollkommen ausgeprägt, von op. 18 oder 
der 1. Symphonie gar nicht zu reden. Der Kernpunkt dieser neuen Art thematischer 
Durchführung liegt in ihrer der Haydn-Mozartschen gegenüber unvergleichlich stär- 
keren Differenzierung. Nur durch die Verwendung alles vorhandenen Materials zur 
Erzielung scharfer Kontraste wird die Erweiterung der Dimensionen überhaupt er- 
möglicht. Das Zusammenfassen thematischer Bestandteile zu neuen, gegensätzlichen 
Gruppen, die dadurch bedingte, reichere Gliederung findet sich in den Durchführungs- 


teilen aus den Werken der ersten Periode auf Schritt und Tritt. Freilich liegt ein 


weiter Weg zwischen der genannten Sonate (in der aber auch der Durchführungs- 
teil der Exposition an Dimensionen nahezu gleich ist) und der Durchführung aus dem 
ersten Satz der „Eroica“. Aber das Prinzip ist dort bereits entwickelt; die Durch- 
lührung zieht alles heran, was die Exposition an thematischem Material gebracht hat. 


; Ebenso ist die scharfe Kontraststellung des Seitenthemas, welche bei Haydn fast 
' niemals, bei Mozart ziemlich selten zu sehen ist, bereits das Werk des jungen Bect- 


hoven. Das Seitentheına im ersien Satz des Es-dur-Trio aus op. 1 kontrastiert in 
jder Beziehung so stark, wie nur irgendeines des reifen Beethoven. Ein großer Fort- 
schritt formaler Gestaltung (abgesehen natürlich von dem durch Steigerung der Mittel 
rmöglichten) war allerdings der zweiten Periode vorbehalten: Die Eliminierung der 
nicht motivischen Zwischensatzglieder. Der erste Satz der „Eroica“ ist das erste 
Werk. in dem dies völlig gelungen ist. Ansätze dazu, die Zwischensätze aus den 
Hauptthemen organisch herauswachsen zu lassen, alles Gangartige, Bedeutungslose 
möglichst zu unterdrücken, zeigen sich schon in der ersten Periode, aber auch in den 
reitsten Werken dieser Zeit noch nicht die Erfüllung. Dieses Ausmerzen der unselb- 
ständigen Zwischensatzglieder geht Hand in Hand mit der Reinigung von melodischen 


Manieren. 


Der Stil, von dem der junge Beetlioven seinen Ausgang nahm, der des Rokoko, 
hat zahlreiche Manieren ausgebildet, in deren Mittelpunkt der Vorhalt, in den mannig- 
faltigsten Erscheinungsformen, steht. Dieser Stil hat auch die Verzierungsmanieren 
der norddeutschen Schule (mit ihrem Hauptvertreter Ph. E. Bach) mit herüber- 


 zenommen. Gerade diese spielen beim jungen Beethoven, dem Schüler des aus dem 
: Kreise der norddeutschen Schule stammenden Neefe, eine große Rolle. Die eigen- 


tümlichste Manier dieser Schule, die noch bei Beethoven in der Reifeperiode zu ver- 
folgen ist, ist der Doppelschlag in seinen verschiedenen Anwendungsarten, der bei 
Mozart auch vielfach auftritt, etwas weniger bei Haydn. Es ist ganz merkwürdig, wie 
lange und wie hartnäckig sich diese Figur als Ausdrucksmittel erhalten hat: beinahe 
durch 1% Jahrhunderte, bis zu Wagners „Parsifal““! Nebst der gewöhnlichen, mit 
dem Zeichen «wo ausgedrückten Doppelschlagfigur kommt hauptsächlich noch eine 
Form für Beethoven in Betracht: 
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Bei Haydn und Mozart ist diese verhältnismäßig seltener. Der junge Beethoven 
bedient sich ihrer mit ganz besonderer Vorliebe; in den Werken aus der Bonner Zeit 
überwuchert sie geradezu. ist aber noch in den Kompositionen bis gegen 1797 sehr 
häufig. In den letzten Jahren der ersten Schaffensperiode wird sie wohl spärlicher, 
verschwindet aber erst in der letzten Periode nahezu vollständig. Der Doppelschlag 
ist meist mit Vorhaltbildungen verknüpft. Er wird von der „absoluten Melodie‘ absor- 
biert. Die Figur w, wie sie das Anfangsthema des C-moll-Trios aus op. 1 bringt, ist 
für den „ersten Beethoven‘ ganz typisch: 


Wie äußerlich. rein verzierend der Doppelschlag zu Anfang ist, geht schon dar- 
aus hervor, daß ihn die wnisono mit dem Klavier gehenden Streichinstrumente gar 
nicht mitmachen. Die Schlußwendung, welehe mit der phrygischen Kadenz kombiniert 
erscheint, ist identisch mit dem als Beispiel 8 angeführten Typ. Vergleichen wir mit 
dieser Stelle eine Episode aus dem ersten Satz der 5. Symphonie, die gerade weren 
der gleichen zugrundeliegenden Idee so recht die Distanz erkennen läßt, den weiten 
Weg von der melodischen Formel zum zartesten Empfindungsausdruck: 


Bun 
BEERSEE”” GEHE 27 GE 0° GL... AU BEER” HEEREEREE . 


Auch hier der phrygische Schluß, dieselbe Doppelschlagfigur unter der Fermate. 
das Solo des melodieführenden Instrumentes, das ritardierende Verklingen als Aus- 
druck einer melancholischen, wehmütigen Stimmung. Aber wie anders ist der Aus 
druck geworden! Dort die Doppelschlagfigur durch dreimalige Nacheinanderanwendung 
zur Formel degradiert, die gesteigerten Vorhaltbildungen (die Schlußwendung a, die 
nichts anderes ist, als eine aus der Vokalmusik herübergenommene Vorhaltmanier: 
die weibliche Endsilbe, soll noch behandelt werden), hier die reine, ganz unver- 
schnörkelte Linie der „absoluten Melodie“, die jedem Vorhalt aus dem Weg geht und 
zum Schluß, als Höhepunkt, den melodisch vollwertigen Doppelschlag einbezieht. Man 
vergleiche ferner die Finalethemen der C-moll-Sonate und der D-dur-Sonate aus op. 10. 
Genau die gleiche Art der äußerlichen Kadenzverzierung findet sich aber noch in der 
Chorphantasie, zu Beginn des Finale. Der Doppelschlag in ähnlicher Anwendungsart, 
als Figuration zur Belebung der melodischen Linie, ist beim jungen Beethoven gleich- 
falls außerordentlich häufig. In dieser Form scheint er ihn von Mozart übernommen 
zu haben: (Erster Satz des Es-dur-Klavierkonzerts von Mozart, K. 482.) 


Hier hat der Doppelschlag ausschließlich figurative Bedeutung. Die Melodik 
des jungen Beethoven ist ganz von dieser Manier durchsetzt. Besonders natürlich in 
den langsamen Sätzen, welche von der Figuration im allgemeinen reicheren Gebrauch 
machen müssen. Die langsamen Sätze aus der Bonner Zeit, in den Klaviersonaten 
(1783) und in den Klavierquartetten (1785), lassen kaum eine Kantilene aufkommen 
unter der erdrückenden Wucht der Figurativornamentik. Das Adagiothema aus dem 
Klavierquartett in C-dur, das bekanntlich in die F-moll-Sonate aus op. 2 übergegangen 


Hans Gäl, Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven. 71 


st, JäBt dort deutlich den Fortschritt erkennen. Das Bestreben, das allzu üppige Bei- 
werk zu entfernen, ist ganz offenkundig, wenngleich die Melodie noch immer deutlich 
den Stempel der Bonner Zeit trägt.*) Überall Vorhaltmanieren, Durchgangschromatik 
ınd Doppelschlagfiguration. 

Eine Doppelschlagstelle zeigt ganz deutlich den Zusammenhang mit dem Mozart- 
xhen Typ des Beispiels 19: 


Der Vorgang ist der gleiche: Das zweitaktige Motiv (das hier zum Überfluß be- 
reits mit einem Doppelschlag versehen ist), wird bei der Wiederholung mit Doppel- 
schlägen figuriert. Diese Art Anwendung -verliert sich mit der Zeit immer mehr. 
In den Quartetten op. 18 ist sie kaum mehr zu finden. Eine dritte Art erhöht den 
Noppelschlag zum selbständigen, melodiebildenden Element. Den Typus dafür gibt 
!as Andantethema der C-moll-Sonate aus op. 10: 


In dieser Form behauptet sich der Doppelschlag bei Beetlioven noch lange Zeit. 
Aber bezeichnend ist, daß er ihn später, wo er ihn melodisch vollwertig empfindet, 


_ ausschreibt. Entweder, wie in Beispiel 18, mit Vorschlagnoten, oder aber ganz direkt, 


nit vollen Notenwerten. So findet er sich schon in den letzten Werken der ersten 
Schaffensperiode (Adagio aus dem Septett): 


22. 


Klar. 
Hier ist der Doppelschlag als rhythmisch selbständiges Glied augeschrieben. 
Eine Mittelstufe bedeutet die Ausschreibung mit Vorschlagnoten, wie sie im Anfanzs- 
'hema des C-moll-Quarteits aus op. 18 zu sehen ist: 


Ein Blick auf die Beispiele 17, 21, 22 und 23 belehrt uns darüber, daß wir es 
mit ein und demselben zugrundeliegenden Motiv zu tun haben. Der Terzenschritt 
mit dem als bedeutsamen Faktor der Beethovenschen Melodiebildung wir uns noch 
zu beschäftigen haben werden) wird zur rhythmischen Belebung des ausgehaltenen 
Grundtones mit dem Doppelschlag verziert. In Beispiel 17 ist er noch bloße Formel; 


- in 22 ist die Umwandlung aus der Formel zum Motiv vollendet. Durch eine gewisse 
 Verselbständigung im Rhythmus entsteht aus dem Doppelschlag eine Figur, die auch 


bei Haydn und Mozart vorzukomnien pflegt. Der junge Beethoven macht mit Vor- 
liebe Gebrauch davon. Schon in der Trauerkantate, wo aber noch anfangs, trotz der 


14) Eine für diese Tendenz, den Ausdruck schlichter zu gestalten, ganz besonders charak- 
teristische Stelle findet sich im vierten Takt. Im Quartett ist der aufsteigende Sechzehntelgang mit 


übertriebenen dynamischen Akzenten versehen: 


Diese Bezeichnungen sind in der Sonate beseitigt. 
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veränderten Schreibung, eigentlich ein gewöhnlicher Doppelschlag vorzuliegen scheint 


Diese Verwendung des Doppelschlages als rhythmisch selbständige Figur finde 
sich speziell in den späteren Werken der ersten Schaffensperiode sehr häufig. D4 
erste Satz des B-dur-Quartetis aus op. 18 ist ganz darauf aufgebaut: 


| Hier ist die Schreibung noch genau dieselbe, wie bei 25, mittels des „langeı 

Vorschlags“. Man vergleiche dazu: Andante des Septetis, 3. Variation, ferner da 
Schlußgruppenthema (E-dur) aus dem Larghetto der 2. Symphonie und den As-dur 
Mittelsatz im Finale des C-moll-Konzert. Diese aus dem Doppelschlag hervorgegangen: 
Figur ist eine Vorhaltbildung, steht also mit dem Prinzip der „absoluten Melodie‘ 
nicht im Einklang. Wie sie Beethoven zu beseitigen sucht, zeigt wieder ein Skizzen; 
vergleich. Das Scherzothema aus dem C-moll-Quartett: 


ist aus folgender Skizze hervorgegangen: (Nottebohm, KeßlerSkizzenbuch, S. 9): j 


Wiederum ist der Kern herausgeschält, durch Beseitigung der Vorhalte, resp 
der Doppelschlagmanier. Die Figur wird beim reifen Beethoven seltener, taucht abe 
doch hie und da wieder auf. Und sogar noch die einfache, mit dem Zeichen x au 
gedrückte Doppelschlagwendung. Das Andantethema des G-dur-Konzerts vereinig 
beide Typen: 


Bezeichnend, daß der konventionelle, einfach die Kadenz figurierende Doppel 
schlag — diese Art Kadenz bedeutet für den reifen Beethoven ein Zurückgreifen aul 
einen längst verlassenen Standpunkt —- eben mit dem konventionellen, allgemeiner: 
Zeichen ausgedrückt wird. Durch die schlichte Haltung der ganzen Melodie wird auch: 
diese Schlußformel (die beim „ersten Beethoven‘ gang und gäbe ist, siehe Beispiel 21 
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mit geadelt. Die Figur +, die hier die Aufgabe hat, die Sequenz zu verwischen (die 
Führung: 


wäre rhythmisch zu monoton), repräsentiert das Vorhaltelement, das sonst in 
der ganzen Melodie fehlt. Das Zeichen u findet sich beim reifen Beethoven außer- 
rdentlich selten und immer nur dann, wenn die Figur tatsächlich bloß Verzierung ist. 
Wo sie thematische Bedeutung besitzt, ist sie durchwegs ausgeschrieben; so im Haupt- 
'berna des ersten Satzes im Es-dur-Konzert, wo sie vollständig in den Bogen der ‚‚abso- 
iuten Melodie‘ hineingepaßt ist. Dieser Satz repräsentiert geradezu eine Apotheose 
der Doppelschlagmanier. 

Die zweite, im Beispiel 16 angeführte Doppelschlagfigur (die Umkehrung der 
ersten) ist bei Beethoven beinahe noch häufiger, als die eben behandelte. Sie kommt 
aıch in der zweiten Schaffensperiode zwar seltener, aber keineswegs so spärlich 
vor, wie die andere. Der Grund ist vielleicht der, daß diese Figur keinen Vorhalt 
bedingt. In den Bonner Werken und den folgenden aus der ersten Schaffensperiode 
zellt sie sich allenthalben ein; manchmal wieder rein figurativ, dann aber auch durch- 
aus thematisch; so im Finale des B-dur-Quartetts (‚Ja malinconia”). Eine charak- 


teristische Art der Verwendung ist die zur Verzierung eines Vorhalts, wie in folgender 
Stelle aus dem Adagio des Sextetts: 


und mit ganz verändertem, unvergleichlich gesteigertem Ausdruck in der Einleitung 
zım zweiten Akt des „Fidelio‘: 


Auch diese Figur wird in rhythmisch verbreiterter Form als Motiv verwendet, 
ber bei weitem nicht so häufig; das Allegrettothema der 8. Symphonie hängt viel- 
kicht genetisch noch damit zusammen (die Form 16a). Noch eine Verzierungs- 
manier, welche aber schon der junge Beethoven abgestreift hat, wäre zu erwähnen: 
der Pralltriller. Er findet sich häufig in den Werken aus der Bonner Zeit (man ver- 
eleiche beispielsweise das Finalthema der F-moll-Klaviersonate aus dem Jahre 1783): 


' wird aber später immer seltener. Im Seitenthema zum ersten Satz der „Pathetique‘ 
spielt er noch eine Rolle: 
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Ich komme nun zu den eigentlichen Vorhaltmanieren des von Beethoven über- 
nommenen Mozartschen Stils. Die Vorhaltbildungen gliedern sich ganz im allze- 
meinen in zwei Haupteruppen: den Vorhalt von oben und den (meist alterierten) Vor- 
halt von unten. Beide spielen im Mozartschen Stil eine große Rolle, ebenso in der 
ersten Schaffensperiode Beethovens. Eine besondere Art des ersteren, den schon er- 
wähnten vokalen Vorhalt der weiblichen Endsilbe, hat Beethoven mit merkwäürdiger 
Konsequenz bis in seine letzte Schaffensperiode bewahrt. Der Stil Beethovens ist ein 


spezifischer Instrumentalstil. Dies mag der Grund sein, weshalb wir bei ihm so häufiz : 
vokal angewandte Themen finden, die rein instrumental erfunden sind: Seine Er- - 


findung ist auf dem Boden des Instrumentalen eben ungleich stärker. Er überträgt 
auch olıneweiters ein und dieselbe Melodie auf einen neuen Text, was bei den spezi- 
fisch vokal erfindenden Meistern, wie Mozart und Schubert, nur äußerst selten vor- 
kommt. Das Thema aus dem 2. Finale des „Fidelio‘: ,O Oott, welch ein Augen- 
blick!“, das bekanntlich aus der Trauerkantate (1790) stammt, ist auch dort gewiß 
nicht auf die Worte erfunden; das zeigt die gezwungene, so recht „unterlegte‘“ D»- 
klamation: 


Da stie - gen die Men - schen,die Men - schenansLicht. 


(Daß der reife Meister dieses Thenia für würdig befunden hat, ist nicht zu verwun- 
dern: es ist so echt Beethovenisch, wie nur irgend eines, die „absolute Melodie“, wie 
sie in den Werken der Reifezeit vorherrscht.) Es ist kein Zufall, daß Beethoven an 
seinen Vokalwerken am längsten und mühevollsten gearbeitet hat. Die vokal erfun- 


denen Themen sind fast immer schwächer, als die instrumentalen: wo aber die Er-. 


findung erlahmt, stellt sich nur zu leicht die Formel, die Manier ein. Die ‚‚weibliche : 


Endsilbe‘“, die in den Werken der ersten Schalfensperiode überall auftritt (siehe die 


2 


Beispiele 22, 23, 39, 41), in der Reifeperiode fast verschwindet, erscheint immer wieder . 


in der Vokalmusik. Man vergleiche folgende Episoden: 
„Fidelio“, Grabduett: 


Ihr sollt ja " gen a - ben, 


C-Messe, Credo: 


Qui tol - lispec-ca- ta mun-di, mi-se - re-re! 


Missa solennis, Benedietus: 


Das vokal empfundene Arioso in der 4s-dur-Sonate op. 110 gehört auch hicher. 
Treten die Vorhaltbildungen gehäuft auf, so vereinigen sie sich gern in Sequenzform. 
Jalowetz bringt ein Beispiel einer solchen Vorhaltsequenz, nämlich das Finalthema 
der Es-dur-Sonate op. 7, 


Hans Gäl, Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven. 75 
das er auf einen bei Ph. E. Bach entwickelten Typus zurückführt. Diese Vorhaltkette 
ist auch für den jungen Beethoven ein Typ. Die Sequenz fallender Sextakkorde, von 
der Jalowetz spricht, findet sich im Finalrondo des A-dur-QGuartetts aus op. 18 in ganz 
nackter, melodisch unverkleideter Form: 


In Beispiel 39 sind zwei Formen vereinigt: die fallende und die steigende 
Sequenz. (Die Vorhalte sind überall mit + bezeichnet.) Die Vorhaltfigur ist hier in 
lie Terz absteigend sequenziert. Genau dasselbe ist in folgendem Beispiel (erster Satz 
ir C-moll-Sonate aus op. 10) der Fall: 


Ebenso häufig ist die einfach stufenweise absteigende Sequenz, wie z. B. im 
Scherzo des F-dur-Quartetts aus op. 18: 


In der Assimilation zur „absoluten Melodie‘ entwickelt, zeigt sich diese Bil- 
dung im Hauptthema aus dem ersten Scherzo der D-dur-Sonate, op. 28: 


a er er 


Hier ist die Sequenz zu einem fortlaufenden Durchgang (wenn auch über starke 
Taktteile und also mit Vorhaltcharakter) entwickelt. Im Seitenthema desselben Satzes 
lat die Sequenz bereits den Vorhalt gänzlich abgestreift — sie ist „absolute Melodie‘ 
worden: 


FE — mn un nun 


u Dieses Thema ist gleichsam das Skelett der folgenden Episode aus dem ersten 
Satz der C-moll-Sonate aus op. 10: 


une dd IT 


wer 1 IT —— 
Ba — 92 


“0 genau dieselbe Sequenz noch mit Vorlhalten entwickelt ist. Vergleichen wir ferner 
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Beispiel 38 mit dem Variationenthema aus der „Kreutzersonate“, 


so sehen wir denselben Vorgang: Reduktion der Melodie auf ihren Kern durch Besei- 
tigung der Vorhalte, die dadurch erzielte edle Schlichtheit der melodischen Linie. 
Ganz ebenso läßt sich die aufsteigende Vorhaltsequenz bei Beethoven als Typ der’ 
Melodiebildung verfolgen. Man vergleiche den Mittelsatz des Allegrettos der 
F-dur-Sonate aus op. 10: 


oder die Themen aus den Adagiosätzen des Septetts und des F-dur-Quartetts aus op. 18, 
die beide auf der aufsteigenden Vorhaltsequenz basieren, oder das Trio im Scherzo 
des Septetts. Die Vorhaltsequenz behauptet sich hartnäckig noch durch lange Zeit; 
im Finale der Cis-moll-Sonate spielt sie eine große Rolle. 


Ein Ausläufer dieses Typs findet sich noch in der 9. Symphonie: das zweite 
Thema des Adagio, das auf der Vorhaltsequenz aufgebaut ist, aber mit unendlich 
verfeinerter, differenzierter Rlıythmik und in ausdrucksvollster melodischer Umklei- 
dung. Wie die Sequenz ihres Vorhalicharakters entkleidet, zur „absoluten Melodie‘ 
erhoben, wirkt, zeigt das Adagio des E-moll-Quartetts aus op. 59: 


Ein ganz eigentümlicher Vorhalttyp ist derjenige, den ich den ‚„kontrapunk- 
tischen‘ nennen möchte, weil er in der altklassischen Schule, wie im polyphonen Stil 
überhaupt, eine große Rolle spielt. Meist ist er mit imitatorischen Führungen ver- 
bunden und ist ein vorbereiteter Vorhalt, der aus einer kontrapunktischen Sequenz her- 
vorzugehen pflegt. Er läßt sich bei Beethoven in zwei Formen verfolgen: Als Quart- 
sequenzmotiv und als Oktavensequenzmotiv. Beethoven neigt im allgemeinen ungleich 
stärker als Haydn und Mozart zur polyphonen Schreibweise. Daraus erklärt sich die 
Vorliebe für die dem polyphonen Stil anzehörige Manier. Als Typus für das Quart- 
sequenzmotiv könnte die Schlußgruppe aus dem ersten Satz des Klarinettentrios op. 11 
repräsentieren: 
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Man vergleiche damit das Finalethema aus dem Septett, wo es noch nicht ganz 
deutlich ausgeprägt ist, später erst in der imitierten Form erscheint: 


Natürlich kommt dieses Motiv auch unter Ausschluß der Imitation, rein melodisch 
ur Anwendung; sogar überaus häufig; Man vergleiche den ersten Zwischensatz im 
Finale des D-dur-Streichtrios aus op. 9: 


Pr rSr7 
ts 


F C- aus op. 18: 


nale d oll-Quartet 


3 


W 

m) 

u 
Eu 
u 


j 
z Das As-dur-Thema i 


Ganz ähnlich erscheint das Quartenmotiv wieder als zweites Thema im dritten 
Satz des Es-dur-Trios aus op. 70: 
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Wie erwähnt, kommt der ‚„kontrapunktische Vorhalt‘ auch in ein Oktavenmoti 
verkleidet bei Beethoven vor. So zeigt er sich in der Durchführung des ersten Satz“ 
in der C-dur-Sonate aus op. 2: 


63. 


oder im ersten Satz der 2. Symphonie: 


Auch dieses Vorhaltmotiv findet sich noch beim reifen Beethoven; man ver- 
gleiche den Schluß der Durchführung im ersten Satz der „Kreutzersonate“. 


Ein spezifisch Mozartscher Vorhalttyp wäre noch zu erwähnen. Der in Bei- 
spiel 12 enthaltene, dort bereits flüchtig gestreifte ‚starke Durchgang‘, der in der 
Melodik Mozarts eine ziemliche Rolle spielt und vom jungen Beethoven übernommen 
wurde. Er findet sich in den Werken der ersten Schaffensperiode ungemein oft, ver- 
schwindet aber dann nahezu völlig. Ein charakteristisches Mozartsches Beispiel, Jas 
Hauptthema des D-dur-Rondos (K. 485) möge diese Art Vorhalt illustrieren: 


Dieses Motiv findet sich beinahe wörtlich im Largo des C-dur-Konzerts von 
Beethoven: 


Der Nachsatz ist hier nicht durch Sequenz, sondern, was bei Beethoven eigent- 
lich selten vorkommt, frei melodisch weiterentwickelt. (Daß auch da, rein figurativ, 
das Motiv X wiederkehrt, ist bezeichnend für seine gehäufte Anwendung beim jungen 
Beethoven.) Vielleicht ist die Ähnlichkeit mit dem Mozartschen Thema schuld daran, 
daß der Meister die sequenzierte Form der erhaltenen Skizze: 
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nicht beibehielt.'”) Nach der alten, von der Barocke übernommenen Schreibweise 
wird die Anfangsnote dieser Figur als „langer Vorschlag‘‘ notiert. So setzt sie noch 
Beethoven im Seitenthema des ersten Satzes der D-dur-Sonate aus op. 10. Man ver- 
gleiche ierner die Beispiele 20, 77, 96, 112. Diese Vorhaltbildung stellt sich überall 
ein. in den verschiedensten melodischen Verwendungsarten. Erst in den letzten 
Werken der ersten Schaffensperiode wird sie seltener, resp. sie gestaltet sich dem 
Prinzip der ‚absoluten Melodie‘ gemäß um. Dies kann auf zwei Arten geschehen: 
entweder wird die Figur nıclodisch verändert, durch Weglassung der ersten Note 
einfach der Vorhalt beseitigt, oder aber sie wird ohne Änderung des Melodischen 
so ausharrmonisiert, daß der Vorhaltcharakter verschwindet. Dieser Vorgang des Aus- 
harmonisierens, durch den eine latente Vorhaltwendung in der Melodie überbrückt 
wird, ist eines der Hauptmittel in der Technik der ‚absoluten Melodie“. Einige auf 
diesen Fall bezügliche Beispiele mögen das Gesagte erläutern. Der Nachsatz des 
Hauptthemas im ersten Satz des C-moll-Trios aus op. 1:, 


(Der Übersichtlichkeit halber sind nur die Melodienoten angeführt.) Durch den ver- 
änderten Takt entfallen hier die in Beispiel 70 mit X bezeichneten Vorhaltnoten (Type 
„starker Durchgang‘) auf den schwachen Taktteil, werden damit zu einfachen Durch- 
eänzen. Richtig ausharmonisiert finden wir die Vorhaltwendung beispielsweise in 
: der E-dur-Arie der Leonore: 


Komm Hoff - nung laß den letz - ten 


15) Ich kann es mir nicht versagen, hier auf einen eigentümlich feinen Zug in der Se- 
Quenzarbeit bei Mozart hinzuweisen. Er sequenziert in dem angeführten Beispiel (65) den ersten 
Takt des zweitaktigen Motivs nach der nächst tieferen, den zweiten Takt nach der höchst höheren 
Stufe. Das ist keine Zufallsbildung, sondern ein typischer Fall, für die Feingliedrigkeit seiner me- 
Iodischen Bauart gunz charakteristisch. Ganz derselbe Vorgang findet sich z. B. in folgendem 
Thema („Entführung‘‘', „Wenn der Freude Thränen fließen‘): 


f.n ER A GE GERD 
N: 9 GipREEEEE GESEHEN HERE GEEEERE (3 GEEEEER GESERGERSEERE GER GEREREEEEER 


Ha,dıeses sel’-ge Wieder- finden Haft in-nıg micherst ganzemp-fin-.den, 


Auch dieses Thema ist bel Beethoven zu finden, und zwar im Hauptthema des 
Bonner Klavierkonzertsatzes in D-dur (siehe den bereits zitierten Aufsatz von Guido Adler): 


Derselbe Gegensatz gegenüber Mozart, wie in der erwähnten Skizze (67): Beethoven sequenziert In 
seiner einfachen Weise nach der nächsten Stufe, 
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Mozart oder der junge Bethoven hätte die Figur des dritten Taktes etwa folgen- 
dermaßen, eben als „starken Durchgang‘ harmoniert: 


Dadurch werden die bisherigen Vorhaltnoten zu selbständigen Harmonietönen 
und gewinnen umsomehr an Ausdruckskraft. Auch sonstige in der Melodie latente 
Vorhalte werden auf diese Art in den Rahmen der „absoluten Melodie‘ hineingepaßt. 
Dies findet sich auch schon beim jungen Beethoven hie und da, und gerade solche 
Züge sind es immer, die uns dann den Eindruck echt Beethovenschen Charakters 
machen. Die Anfangstakte der ‚Sonate pathetique“ verdanken dieser kräftigen, 
differenzierten Harmonik ihren ganzen großartigen, titanischen Ausdruck: 


Wie schwach und charakterlos würden sie klingen, wenn der mit X bezeichnet? 
Ton, melodisch genommen, ein Vorhalt, demgemäß harmonisiert wäre: 


Durch diese Differenzierung der harmonischen Mittel wird die Melodie in ihrer 
Ausdruckskraft mit gesteigert, gewinnt Kraft und „Pathos“. Genau den gleichen 
Vorgang finden wir im Anfangsthema des G-dur-Konzerts: 


EEE ie Er 


. Hans Gäl, Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven. 81 


Die mit X bezeichneten Noten sind lauter latente Vorhalte. Der junge Beethoven 
hätte demgemäß die Harmonie gestaltet: 


742 


Durch die selbständige Ausharmonisierung der Vorhalte bekommt die Melodie 
erst ihre zarte und doch ganz unsentimentale Weichheit. Man vergleiche ferner folgende 


' Stelle aus dem Allegretto der Cis-moll-Sonate: 


Noch ein spezifisch Beethovenischer Vorhalt ist zu behandeln, der, wie es scheint, 
sus der Neigung zur polyphonen Belebung der Mittelstimmen hervorgeht. Eine um 
Tonika und Dominante kreuzende Melodie bedingt sehr häufig als Mittelstimme die 
ruhende Quint (Dominante). Diese Quint erhält nun durch Einbeziehung der höheren 
Wechselnote selbständiges melodisches Leben. Die aus der Quint heraustretende und 
wieder in dieselbe zurückkehrende Sext wird, wenn sie auf starkem Taktteil steht, 
zum Vorhalt. Und so ist es beim jungen Beethoven, seiner Neigung zu Vorhalten 
entsprechend, meist der Fall. Man vergleiche die folgenden Beispiele: 

Trauerkantate: 
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G-dur-Sonate aus op. 14, erster Satz (hier ist diese Figur melodische Haupt- 
stimme: 


wendung um, indem er die dissonierende Scxt auf den schwachen Taktteil fallen läßt: 
Septett, Adagio: 


Damit ist die Reihe der für den jungen Beethoven in Betracht kommenden Vor- 
haltbildungen der ersten Gruppe (von oben) beschlossen. Viel weniger differenziert 
in der Art ihrer Anwendung sind die der zweiten Gruppe, die Vorhalte von unten. 
Sie sind, wie schon bemerkt, fast immer mit Alterationen verbunden, führen also sehr 
oft zu chrematischen Wendungen. Die im Beispiel 74a) scheinbar willkürlich von 
mir angebrachte Alteration ist tatsächlich in dieser Form für den jungen Beethoven 
ganz typisch. " 

Man vergleiche: 

Erster Satz des G-dur-Trios aus op. 1, Seitentliema: 


(Das Sechzehntel-Fieurationsmotiv a, das in den beiden letzten Beispielen ent- 
halten ist, ist eine bei Beethoven sehr beliebte Wechselnotenbildung. Das Hauptthema 
im ersten Satz des F-dur-Quartetts aus op. 18 ist ganz daraus entwickelt.) Man sehe 
ferner die Anfangsthemen im Adagio und im Finale der B-dur-Sonate op. 22, das 
zweite Thema im ersten Satz der Es-dur-Sonate aus op. 27. Diese Art Vorhalt ver- 
schwindet beim reifen Beethoven nahezu vollständig. Wo dennoch die melodische 
Führung zu etwas ähnlichem greift, geschieht es ohne chromatische Alteration, welch 
letztere eigentlich erst den Vorhaltcharakter ausmacht. Man vergleiche z. B. das 
Hauptthema des ersten Satzes des F-dur-Quartetts aus op. 59: 
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Die Melodie geht hier so frei und unabhängig unter der ostinaten Harmonie 
vorbei, daB von einem Vorhaltgefühl bei der Note X gar nicht die Rede sein kann. 
Der junge Beethoven hätte das B zu 2 alteriert, damit den Vorhalt klar zum Aus- 
druck gebracht, den der reife Meister vermeiden will. 

Nun, nach den chromatischen Vorhalten, wäre noch der chromatische Durch- 
sang zu behandeln, eine Erscheinung. welche gleichfalls speziell dem Mozartschen Stil 
eigen ist und von der „absoluten Melodie‘ beinahe vollkommen ausgemerzt wird. Der 
junge Beethoven macht auch von dieser Art melodischer Manier reichlichen Gebrauch. 
Eine Mozartsche Phrase (aus dem Andante der .„Jupitersymphonie‘“) gibt den Typ, 
auf den sich die Mehrzahl solcher Bildungen bei Beethoven zurückführen läßt: 


auch die Schlußwendung des Beispiels 152. 

Der Kreis der für Beethoven in Betracht kommenden melodischen Manieren 
des Mozartschen Stils — soweit es mir gelungen ist, sie zu konstatieren — wäre damit 
beschlossen. Gehen wir nun vom entgegengesetzten Zielpunkt aus: Von der „absoluten 
Melodie“ und ihren speziellen Eizentümlichkeiten, wie sie beim jungen Beethoven 
erst hie und da, dann inımer häufiger auftreten, bis sie in der umgestalteten Physio- 
gnomie des reifen Meisters den beherrschenden Grundzug bilden. In seinem Aufsatz 
„Beethoven und die Mannheimer“ macht Riemann eine Äußerung, der speziell für 
den jungen Beethoven vollständig beizupflichten ist:*) ‚Man kann bei B. geradezu 
sagen, daß seine musikalische Eigenart anfänglich durch das auffällige Beiwerk des 
ihn ganz in seine Kreise ziehenden neuen Stils 7) geradezu verdeckt wird und nur ganz 
allmählich soweit durchbricht, daß er das Neue der ganzen Ausdrucksweise zu dem 
macht, was zu sein sie allein berechtigt ist: ein Gewand.‘ Der Trugschluß liegt meines 
Erachtens in dem bereits angegriffenen Punkt: Der Stil, von dem Beethoven seinen 
Ausgang nahm, war kein ‚neuer‘ mehr, sondern im Gegenteil ein völlig ausgebildeter, 
a bereits in der Dekadenz begriffener. Die Entwicklung Beethovens zielt daher im 
Gegenteil nach der Emanzipation von diesem Stil, nicht nach seiner Veredelung und 
künstlerischen Urbarmachung. Dieses letztere war bereits das Werk Mozarts gewesen! 
Zu einem „Gewand“ war der verschnittene Stoff lange nicht mehr brauchbar. Die 
breite, getragene Beethovensche Melodie hätte niemals aus dem ‚Mannheimer Stil“ 
entstehen können. Sie verlangt ganz andere Grundlagen, deren Feststellung bereits 
gegeben wurde, und die ich im folgenden im Detail behandeln will. 

Nachdem, wie früher auseinandergesetzt wurde, die rhythmischen Schwerpunkte 
auf die Harmonieiöne zu fallen haben, muß naturgemäß der Dreiklangsaufbau für 


16) „Die Musik‘‘, VIII. Jahrg., 3. Band, S. 87. i 

17) Unter ‚‚neuer Stil‘ versteht Riemann hier den Instrumentalstil, welchen die Mann- 
heimer und dann die großen Wiener Meister ausgebildet hatten. Daß dieser um 1785 „neu‘‘ war, 
erscheint mir doch höchst fraglich. 


® 
* 
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die „absolute Melodie” von größter Wichtigkeit sein. Wir finden tatsächlich bei 
Beethoven direkte Dreiklangsthemen mit ganz besonderer Vorliebe angewendet. Die 
Kopfthemen sämtlicher Symphonien, mit Ausnahme der 6. und 7., sind Dreiklangs- 
themen. Wenn der Dreiklang aber nicht direkt zur Melodiebildung herangezogen wird. 
so bildet er doch die melodischen Hauptstützpunkte, welche dann durch diatonische 
Durchgänge miteinander verbunden sind. Eine Andeutung dieser Erkenntnis ist in dem 
Werk von Willibald Nagel „Beethoven und seine Klaviersonaten‘ mehrfach zu 
finden. Er stellt die Behauptung auf, daß Beethovens Melodien sich mit Vorliebe aus 
„Skalenabschnitten‘‘ zusammensetzen. (Soll wohl bedeuten: ‚aus diatonischen Gän- 
gen‘; denn es gibt bekanntlich verschiedene Arten von „Skalen‘.) Das Wesentliche 
an diesen ‚Skalenabschnitten‘‘ ist natürlich der bereits bemerkte Umstand, daß sie 
Durchgänge sind und sich auf den Dreiklang stützen. Die Tonleiter als solche wird 
ja von jeder Art Melodie mehr oder minder in Verwendung gezogen: 

Die Dreiklangsthernen sind, namentlich als Kopfthemen von Allegrosätzen, in 
der vorbeethovenschen Zeit sehr beliebt. (Siehe Riemanns „Mannheimer Rakete“.) 
Beethoven, mit seiner gewaltigen rhythmischen Erfindung, zeigt aber, wie unerschöpf- 
lich reich an thematischen Kombinationen diese scheinbar so primitive Dreitonreihe sein 
kann. Die aufsteigenden Dreiklänge in den Hauptthemen des Es-dur-Trios aus op. 1, 
der F-moll-Sonate aus op. 2, des Septetts, sind tatsächlich richtige Abkömmlinge der 
„Rakete“. Viel weniger schon die folgenden, ein und demselben Typ (abstürzender 
Dreiklang, spezifisches Bläsermotiv) angehörigen Themen: 

Sextett für Streichquartett und zwei Hörner op. 81b, Finale (1794—1795): 


Wie weit ist der Weg von hier zum gewaltigen, schroff abstürzenden Haupt 
thema im ersten Satz der 9. Symphonie! Und .doch ist dieses derselben Grundidee 
entsprossen. Der reife Beethoven formt auch die einfache Dreiklangsfigur durch 
scharfe, originelle rlıythmische Gliederung zu einer ausdrucksfähigeren Gestalt um. 

Die zweite vorhin bezeichnete Art der Dreiklangsverwendung, als Grundgeröst, 
nicht als alleiniges Material der Melodiebildung, ist naturgemäß die bei weitem 
reichere und anpassungsfähigere. Hier sind nun einige Typen zu konstatieren, die 
sich bereits in den Frühwerken Beethovens zeigen und durch die ausschließliche Ver- 
wendung des Dreiklangs und seiner Durchgänge sich als der „absoluten Melodie” zu 


—— 


u 
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gehörig erweisen. Einer dieser Melodiebildungstypen ist gerade beim jungen Beet- 
hoven, und zwar, was besonders zu bemerken ist, nicht in der Bonner Zeit, sondern in 
den ersten Wiener Jahren, sehr häufig. Ich möchte ihn den Haydnschen nennen, 
weil ihn Haydn mit Vorliebe angewendet hat. Bezeichnenderweise scheint er direkt 
aus dem Volkslied hervorgegangen zu sein. Sein Charakteristikum besteht in dem 
gehäuften Gebrauch der Tonwiederholung zum Melodiebau. Fin Beispiel dafür ist 
das Andantethema der Haydnschen ‚„Paukenschlagsymphonie‘: 


Die Verwandtschaft dieser melodischen Technik mit dem Volkslied ist ganz 
klar. Man braucht nur an irgend eine beliebige Volksmelodie zu denken, um zu sehen, 
daß sie von diesem Mittel fortwährend Gebrauch macht. Es ist die „absolute Melodie‘“, 
aber der kantable, ausdrucksvolle Charakter der Beethovenschen Melodie fehlt ihr noch 
vollständig. Warum fehlt er aber? Eben wegen der Tonwiederholung, welche das 
für die Kantilene notwendige Legato der melodischen Linie nicht aufkommen läßt. 
Darin beruht der vielberufene, naiv-heitere, volkstümliche Zug der Haydnschen Me- 
lodik: Es ist die Technik des bodenständigen Volksliedes, in die Kunstmusik über- 
tragen. Weitere diesbezügliche Beispiele bei Haydn anzuführen, ist wohl überflüssig; 
sie finden sich auf Schritt und Tritt. Bei dieser Art des Themenbaues wird die un- 
zweifelhaft vorhandene melodische Schwäche durch rhythmische Lebendigkeit aus- 
geglichen. Der reife Beethoven, der nach möglichster Konzentration des musikalischen 
Gedankens ringt, mußte auch diese Technik naturgemäß ebenso abstreifen, wie die 
Manieren des Mozartschen Stils. Die letzteren finden sich beim jungen Beethoven 
hauptsächlich in den kantablen Sätzen, in denen die Haydnsche Technik, wie schon 
gesagt, nicht gut anwendbar wäre. Diese blüht dagegen in den rasch bewegten 
Stücken, vor allem in den Finalrondos. In den Bonner Werken ist von diesem Haydn- 
schen EinfluB kaum irgend etwas.zu sehen und daher zu vermuten, das Beethoven 
damals nur sehr wenig Haydnsche Musik gekannt haben mag.’®) Anders ließe eg sich 
nicht erklären, daß der Haydnsche Einfluß, von dem in der Bonner Zeit gar nichts zu 
verspüren ist, in den ersten Werken der Wiener Zeit so elementar zum Vorschein 
kommt, vor allem in der Kammermusik. Die Finalsätze des Trios in Es-dur und in 
G-dur aus op. 1 sind in ihren Tlıemen ausgesprochen Haydnisch, der eben behandelten 
Technik gemäß: „absolute Melodie‘, durch das Mittel der Tonwiederholung entwickelt. 
In direktem Gegensatz zu dieser Technik steht das 3. Trio in C-moll: dort herrscht 
das aus dem Mozartschen Stil hervorgegangene Beethovensche Pathos, die gebundene 
Kaniilene. Dieser eigentümliche stilistische Gegensatz beherrscht die ganze erste 
Schaffensperiode. Aufs Ästhetische übertragen, bedeutet der Mozartsche Stil die 
subjektive, der Haydnrsche die objektive Koniponente. Aus ihrer Verschmelzung ergibt 
sich das Bild des reifen Meisters, die Vereinigung Mozartscher Kantabilität unter Ab- 
streiftung ihrer Manieren mit der von Haydn vorgebildeten „absoluten Melodie“. 

Ein merkwürdiger Unistand ist der hier unleugbar zutage tretende Einfluß der 
Tonart, wie überhaupt die gleiche Tonart bei Beethoven in der Regel einen ver- 


18) Auf die Frage der „Jenaer Symphonie‘ näher einzugehen, ist hier nicht der Raum. Ich 
muß nur bemerken, daß ich aus dem eben angeführten Grund die Echtheit der Symphonie auf das 
Stärkste bezweifeln muß. Ihr Stil ist der ausgesprochene Haydnsche. Sie steht diesbezüglich in so 
striktem Widerspruch mit dem Stil der anderen erhaltenen Bonner Werke, daß man sie kaum In diese 
Zeit verlegen kann. Dazu kommt aber, daß von allen hier behandelten Kriterien Beethovenscher 
Schreibweise nicht ein einziges nennenswertes mir in dieser Symphonie auffindbar erscheint. 
Daß diese ganz unpersönliche Komposition bereits In Wien, also nach der so vollkommen die 
Züge der Beethovenschen Individualität tragenden Trauerkantate, zugleich mit der ersten Wiener 
Kammermusik, entstanden sein sollte, erscheint mir ganz undenkbar. 
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wandten Stimmungskomplex auszulösen schein. Man vergleiche den durchwegs 
pathetischen, leidenschaftlich bewegten Charakter, den sämtliche in C-moll stehenden 
Stüdke Beethovens zeigen. Von der Trauerkantate, dem genannten C-moll-Trio, dem 
3. Trio aus op. 9, der C-moll-Sonate aus op. 10, der „Sonate pathetique“, dem C-moli- 
Quartett aus op. 18 bis zum Klavierkonzert in C-moll und der 5. Symphonie. Oder 
die düstere Melancholie und Tragik in den D-moll-Sätzen, dem Largo aus der D-dur- 
Sonate op. 19, dem Adagio des F-dur-Quartetts aus op. 18, dem Largo des ,„‚Geister- 
trios‘‘, der 9. Symphonie. Dagegen zeigen die Sätze in den hellen, indifferenten Ton- 
arten G und D bis weit in die zweite Schaffensperiode noch den Einfluß des heiteren 
Haydnschen Stils. Man vergleiche mit dem G-dur-Trio aus op. 1 das Streichtrio in 
D aus op. 9, die D-dur-Sonate aus op. 10, die Streichquartette in G und D aus op. 18. 
die G-dur-Sonate aus op. 14, auch noch die 2. Symphonie, sogar die Außensätze des 
G-dur-Konzerts und des Violinkonzerts! In den letzten Werken der ersten Schaffens 
periode scheint das Haydnsche Element beinahe das Übergewicht zu bekommen, 
namentlich in den Streichquartetten op. 18, dem ersten Klavierkonzert, der 1. Sysm- 
phonie. Hier dringt die Haydnsche Technik bisweilen sogar in die langsamen Sätze 
ein: Daraus entsteht der die Stelle des Andante oder Adagio einnehmende „‚mitiler? 
Satz‘ mit dem typisch gewordenen Allegrettocharakter. Das Andante der 1. Sym- 
phonie und das Andante scherzoso des C-moll-Quartetts sind solche Beispiele. Die 
Themen dieser Sätze zeigen alle die Merkmale der Haydnschen Technik. Auch das 
Finalrondo der 1. Symphonie ist ganz aus diesem Stil hervorgegangen. 

Zum Haydnschen Stil gehörig sind ferner gewisse Arten melodischer Kadenzen, 
welche, aus der „absoluten Melodie‘ hervorgegangen, die schmucklose, unverzierte 
Kadenz Beethovens vorbilden. Die Kadenzwendung (a) des Seitenthemas aus Haydns 
B-dur-Symphonie, erster Satz, ist ein solcher Typ: 


Diese Schlußwendung verwendet der junge Beethoven mit großer Vorliebe; 
natürlich erst von der Zeit ab, wo der Haydnsche Einfluß überhaupt in den Vorder- 
grund tritt. In den Werken der Bonner Zeit herrschen noch die Vorhaltschlüsse des 
Mozartschen Stils. Als Beispiele für diese von Haydn übernommene Kadenzform 
(manchmal ganz charakteristisch mit Mozartschen Vorhalten und Doppelschlägen ver 
woben) vergleiche man: 

Andante des Quintetts op. 16: 


(Hier ist die Melodik noch vollständig die Mozartsche, bloß die einfache Kadenz 
ist bereits vorhanden.) 


Hans Gäl, Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven. 87 


„Frühlingssonate‘‘, op. 24, erster Satz (mit derselben Kadenz schließt das An- 
fangsthema der Hornsonate): 


Im Menuett der Es-dur-Sonate op. 7 spielt diese Schlußwendung eine große 
Rolle; schon im Thema ist sie mehrfach angewendet; noch stärker betont kommt 
sie später: 


R = etc. 
In derselben Form findet sich das Motiv noch in der Marschnuninier des 
„Fidelie'': ' 


Noch eine Haydnsche Schlußform spielt beim jungen Beethoven eine Rolle; 
: die Kadenz mit der frei heraustretenden Wechselnote, die, bei Haydn typisch, bei- 
spielsweise in folgendem Haydnschen Thema (Largo des D-dur-Quartetts op. 76, Nr. 5) 
zı sehen ist: 


| 
Man vergleiche ferner folgende Episoden: 
C-moll-Trio aus op. 1, Trio des Menuetts: 
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Erster Satz des Tripelkonzerts: 


Gelegentlich der Besprechung des Doppelschlages wurde der Terzenschritt als 
melodiebildendes Element erwähnt. Dieser Terzenschritt, der nichts anderes bedeutet, 
als (len Aufstieg vom Dreiklangsgrundton zur Terz und zurück, der also direkt aus 
der melodischen Verwendung des: Dreiklangs resultiert, ist in der Melodiebildung 
Beethovens ein höchst bedeutsamer Faktor. Als Repräsentant eines solchen Typs 
kann das (als Beispiel 87 bereits angeführte) Largothema des G-dur-Quartetts aus op. 1 
angesehen werden: Die Melodie geht aus dem Grundton mittels diatonischen Durch- 
gangs in die Terz und auf dieselbe Weise wieder zurück. Beinahe analog entwickelt 
Beethoven diesen Gedanken in den Violoncellvariationen über „Ein Mädchen oder 
Weibchen‘ aus dieser Mozartschen Melodie (12. Var.): 


Die Terzenwendung findet sich schon in den Bonner Werken und steht häufig 
in Verbindung mit der Doppelschlagmanier (siehe 17, 21, 22, 23), als Ersatz der Durch- 
gangsnote, die aber auch gelegentlich ganz ausbleibt. Man vergleiche folgende Beispiele: 


(Man beachte die dem Terzenton vorausgehenden charakteristischen Vorschlag- 
noten, sowie das aufgesetzte sforzato, die im nächsten Beispiel wiederkehren.) 
Cellosonate F-dur aus op. 5, Finale: 
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Das E-moll-Thema im ersten Satz der „Eroica‘‘ beruht auch auf dem Terzen- 
motiv (die Violoncelli und zwei Violinen führen es als Kontrapunkt); bei der Weiter- 
führung tritt es deutlicher hervor: 


Häufig wird es auch durch Mitheranziehung der Dreiklangsquint melodisch er- 
weitert; es bekommt dann die Gestalt, in der es im Larghetto der 2. Symphonie zu 
sehen ist: 


So findet es sich beispielsweise auch im ersten Satz des Klavierquartetts in 
Es-dur aus dem Jahre 1785 als Seitenthema: 


Das bereits zitierte Seitenthema aus dem ersten Satz der „Pathetique“ (34) 
und das Rondothema derselben Sonate?) beruhen gleichfalls darauf; ebenso die als 
Beispiel später angeführte Stelle aus dem Flötenduo des Jahres 1792. Beim reifen 
Beethoven ist diese Melodieform gleichfalls sehr oft anzutreffen. Sie entspricht dem 
Wesen der „absoluten Melodie‘ und ist damit eine der kennzeichnenden Eigentüm- 
lichkeiten Beethovenscher Schreibweise. Daraus erklärt sich auch, daß diese Figur 
beim reifen Beethoven den Jugendwerken gegenüber kaum verändert erscheint: 

Duett (Nr. 8) aus „Fidelio‘: Ä 


19) Auf die Ähnlichkeit dieser beiden Themen macht bereits Karl Reinecke in seiner 
Schrift über Beethovens Klaviersonaten aufmerksam. 
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(Wiederum Vorschlag und sforsato!) 
8. Symphonie, Trio des Menuetts: 


Eine andere Art Verwendung des Terzenschrittes ist diejenige, welche in dem 
bekannten „Eroica‘‘-Finalethema zu sehen ist. (Prometheusmusik, Es-dur- Varia 
tionen.) Der Aufstieg in die Terz mit Rückkehr und folgender Sequenz. Ganz die- 
selbe Formung zeigen z. B. die folgenden Themen: 

Finale der D-dur-Sonate aus dem Jahre 1783: 


2 SE 


I 
‚u 
10 


Siehe auch Beispiel 166. — Ganz besonders häufig ist das Terzenmotiv in einer 
figurativen Art der Verwendung, wie es im Hauptthema des ersten Satzes der 
2. Symphonie steht: 


Das Thema ist direkt auf dem Dreiklang aufgebaut und benützt die Figur a 
als Durchgang nach der Terz. Dieses Durchgangsmotivchen ist namentlich beim erster. 
Beethoven sehr beliebt: R 

Erster Satz des G-dur-Trios aus op. 1: 


[9 _ #1] 
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d 
9 


NV GESEREENETN GE RESEEHAERERERT BIEEEE 
. ‘ 


Hans Gäl, Die Stileigentümlichkeiten des junzen Beethoven. 91 


Finale der F-dur-Sonate aus op. 10: 


(In den beiden letzten Fällen ist das Motiv umgekehrt.) Wie es direkt zu Figura- 
tonszwecken, zur Variierung eines rhythmisch einfacheren Motivs, verwendet wird, 
migen zwei weitere Beispiele zeigen: 

Nr. 1. der „Musik zu einem Ritterballett‘‘ aus dem Jahre 1790: 


Damit sind wir auf das Gebiet der Beethovenschen Figuration überhaupt ge- 
ksmmen. Der „absoluten Melodie‘ gemäß verwendet der reife Meister zu Figurations- 
wecken vorwiegend Durchgang und Wechselnote. (Wie es in den vorhergegangenen 
Beispielen tatsächlich der Fall ist.) Die einfachste Wechselnotenfiguration ist aber 
der Triller. Dieser spielt nun auch in der Figuration Beethovens die größte Rolle. 
Dirch die systematische Anwendung der Trillerfigur an Stelle der Chromatik und 
des Vorhalts unterscheidet sich die Beethovensche Figuration hauptsächlich von der 
\ozarts. In der ersten Schaffensperiode finden wir beide Arten nebeneinander, aber 
| inden letzten Jahren schon weit vorwiegend die Beethovensche Art. Zunächst einige 
ı Beispiele für die Anwendung der Mozartschen Figurationsmanier (mit Vorhalten und 
Alterationen): 

Schlußgruppe des ersten Satzes aus dem Es-dur-Trio op. 3: 


Diesen Motiv, eine Lieblingswendung Beethovens, kehrt beinahe wörtlich im Eingangsduett des 
»Fidelio“ wieder. Aber dort Ist die Vorhaltnote + bereits durch eine Akkordnote ersetzt: 


Wiederum zum Kapitel „absolute Melodie‘! 
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B-dur-Quartett aus op. 18, erster Satz: 


Alle hier als Figurationsmittel verwendeten Vorhaltmanieren lassen sich auf 
die besprochenen Typen zurückführen: starker Durchgang, weibliche Endung, Vor- 
haltsequenz, alterierter Vorhalt von unten. Im Gegensatz zu dieser Technik steht die 
eigentlich Beethovensche Art der Figuration, wie sie aus der „absoluten Melodie“ 
hervorgeht und schon beim jungen Beethoven häufig, in der Reifezeit beinahe durch- 
wegs anzutreffen ist: Im Vordergrund die Wechselnote, resp. die aus dem Gebrauch 
der letzteren resultierende Trillerfigur, und der Durchgang. | 

Trio für zwei Oboen und Englischhorn, op. 87 (geschrieben 1794), erster Satz: 


141 


142. 


143. 


144. 


Wie diese Technik der Figuraton beim reifen Beethoven angewendet ist, dafür 
sind wohl besondere Nachweise nicht notwendig. Fast überall, wo das figurative 
Element überhaupt zum Vorschein kommt, geschieht es in der beschriebenen Weise. 
Eine neue, ganz besondere Art der Figuration, welche eigentlich dem Stil des „letzten 
Beethoven‘‘ angehört, macht sich aber hie und da schon in der zweiten Hälfte der 
mittleren Schaffensperiode bemerkbar. Es ist jene eigentümliche Manier, die im 
Adagio der 9. Symphonie vorherrscht. Die Umspielung der Melodie durch ihre Va- F 
riante, wodurch ganz seltsame Vorhaltbildungen mit nachschlagenden Oktaven-, resp. | 


AM 
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Eimklangparallelen entstehen. Auf diesen Gegenstand, der zum behandelten Thema 
doch nur in mittelbarem Zusammenhang steht, kann ich hier nicht näher eingehen, 
Die typischen Erscheinungen der Melodiebildung beim jungen Beethoven wären be- 
schlossen. Das dadurch entstandene Bild werden die Beobachtungen über Harmonik 
und Rhythmik zu ergänzen haben. 

In den einleitenden Bemerkungen über das Wesen der Beethovenschen Har- 
monik wurde auf die Erweiterung der Kadenz durch Einbeziehung der Nebenstufen 
und Alteration derselben hingewiesen, und auch auf den Umstand, daß diese Er- 
weiterung der Harmonie der Melodie ganz bedeutend größere Entwicklungsmöglich- 
keiten vermittelt. Die Zwischenkadenzen und Halbschlüsse beschränken sich nicht 
mehr auf die Dominante, sondern benützen auch die anderen Stufen. Ein Halbschluß 
nach der Mediante bedeutet in der vorbeethovenschen Zeit eine Seltenheit. In welcher 
Weise er dennoch vorkommt, zeigt ein Beispiel aus Mozarts „Entführung‘‘ (Romanze 
des Pedrillo): 


Nehmen wir hier als Tonika H-moll an (das ist der Eindruck der zitierten An- 
fangstakte), so geht die Kadenz nach der Mediante, resp. nach der Paralleltonart. 
‘Dieses Stück ist einer der eigentümlichsten und genialsten Fälle schwebender 
Tonalität. Daß die Grundtonart D-dur ist, stellt sich erst im letzten Takt heraus!) 
Diese Kadenz spielt bei Beethoven, beim jungen sowohl, als in der Reifeperiode, eine 
eroße Rolle. Man vergleiche folgende Themen: 

Andante der Violinsonate in D-dur aus op. 12, Minore: 


149. 


Man beachte die gleiche Tonart in allen angeführten Beispielen! (Siehe die 
tbigen Ausführungen.) Diese Kadenz ist durch ihren Stufenreichtum so stark, daß sie 
auch ohne jede melodische Umschreibung für sich bestehen kann. So hat sie Mozart 
angewandt und genau so, als einfache harmonische, bloß rhythmisch belebte Kadenz 
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finden wir 'sie in dem Beethovenschen Thema des Beispiels 149. Dies entspricht 
vollkommen den Grundsätzen der ‚absoluten Melodie‘: Die harmoniefremden Töne 
sind ganz ausgeschaltet. Solche einfache Kadenzen, ala Themen hingestellt, kommen 
schon beim jungen Beethoven vor, in der Reifezeit sogar sehr häufig. Im Variationen- 
thema der „Sonata appassionata“ finden wir noch die primitive I—IV—V-Kadenz, die 
in der ersten Schalfensperiode vorherrscht. Trotz der melodischen Ökonomie, der 
Enthaltsamkeit von harmoniefremden Tönen (vielleicht aber gerade deswegen), ist 
die melodische Linie solcher Kadenzthemen von besonderer Kraft und Klarheit. Man 
vergleiche die Themen des Andante der G-dur-Sonate aus op. 14, des Adagio des 
C-moll-Trios aus op. 9. Manchmal ist die melodieführende Oberstimme dieser Kadenz 
gar nicht deutlich ausgesprochen; sie ist in der zerlegten Harmonie latent. So ist 
das Alinore im: Menueit der Es-dur-Sonate op. 7 behandelt (wo übrigens die Zwischen- 
kadenz wiederum von der Tonika £s-moll nach der Paralleltonart geht). Auch das 
Scherzothema der Cis-moll-Sonate ist eine solche einfache Kadenz. Man vergleiche 
mit diesem das ganz ähnlich gebaute Scherzothema aus dem G-dur-Trio op. 9 und 
ferner die ebenfalls hieher gehörigen Themen des Andante scherzoso aus der Violin- 
sonate in A-moll, op. 23, des Scherzo aus der ‚Frühlingssonate‘‘, op. 24, des Mittel- 
satzes aus dem As-dur-Allegro des Klaviertrios in Es-dur aus op. 70. Solche Themen 
bat später Schumann mit Vorliebe angewendet. Über die Genesis eines derartigen 
Beethovenschen Kadenzthemas, des Trios aus dem Scherzo der 2. Symphonie, belehrt 
uns wieder ein Skizzenvergleich: 
(Nottebohm, Keßler-Skizzenbuch, S. 11): 


In der endgiltigen Fassung ist aus dieser melodischen Umkleidung als Kern 
die einfache Kadenz herausgeschält: 


Neben der behandelten Mediantenkadenz, welche fast immer in der beschrie- 
benen Funktion, als Paralleltonart der Molltonika, auftritt, kommt noch hauptsächlich 
die Untermediante (V].) hier in Betracht. (Die Bedeutung der Terzentonarten in der 
Beethovenschen Harmonik, auch des modulationslosen Terzenwechsels, wie er z. B. 
in den F-dur-Variationen, op. 34, in der Tonartenfolge ersichtlich ist, wurde schon 
vielfach hervorgehoben.) Diese wird, wenn sie als Kadenztonart erscheint, fast immer 
in der Funktion einer Dominante der zweiten Stufe gebracht. So ist es auch im 
folgenden Beispiel (Seitenthema im ersten Satz des Es-dur-Trios aus op. 1): 


152. 


Wäre nicht der Vorhalt im letzten Takt und der folgende chromatische Durch- 
gang, welche auf die erste Schaffensperiode deutlich hinweisen, so würde dieses 
Thema zweifellos völlig den Eindruck des reifen Beethoven machen. Hier sind be- 
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reits alle die angeführten Momente erfüllt, nach denen die Entwicklung des Meisters 
hinstrebt. Die Verwendung der Untermediante als Kadenzziel tritt meistens durch 
eine aufsteigende Sequenz ein: der Vordersatz macht die Harmonienfolge I.—V., der 
Nachsatz sequenziert getreu und beschreibt daher die Stufenfolge II.—VI. (die letztere 
als Dominante der Il., mit erhöhter Terz). Die Sequenz nach der Il. ist schon in 
der vorbeethovenschen Zeit recht häufig; aber weit seltener geschieht es, daß die 
zweite Stufe in der Weise, in der es eben später Beethoven macht, tonartgemäß mit 
einer selbständigen Dominante auskomponiert wird, daß also das Prinzip der Wechsel- 
dominante auf die Nebenstufe übertragen erscheint. Ein solcher Fall findet sich im 
Scherzo von Haydns C-dur-Quartett, op. 33, Nr. 3: 


Diese Erscheinung ist schon beim jungen Beethoven sehr häufig. Sie bedingt 
zunächst, ebenso wie es in dem Haydnschen Thema der Fall ist, eine Erweiterung 
der Periode behufs Rückführung zur Tonika. Beethoven führt in der Regel die 
Sequenz getreu zu Ende. Man vergleiche: 

Trio für zwei Oboen und Englischhorn, erster Satz: 
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Dieses Quintett ist eine Umarbeitung des später als op. 108 erschienenen 
Oktetts für Blasinstrumente. (Geschrieben 1792-1798.) Der Vergleich dieser beiden 
Kompositionen ist in jeder Beziehung äußerst interessant und zeigt den gewaltigen 
kompositionstechnischen Fortschritt in der 1796 erschienenen Quintettbearbeitung. Im 
Oktett fehlt die zweite viertaktige Periode, welche eben die Sequenz nach der 
alterierten VI. bringt, vollständig. Der folgende, ganz parallel entwickelte Abschluß 
ist schwach, weil er durch drei Dominanten hinaulsteigt: 


Die Freiheit der Stufenbehandlung geht so weit, daß auch der Einsatz des 
Themas nicht mehr an die Tonika oder Dominante gebunden ist. Das Scherzothema 
aus dem Es-dur-Trio aus op. 1 setzt auf der VI. Stufe ein, macht dann eine Vollkadenz 
nach der Dominante und stellt erst mit dem Ganzschluß des Nachsatzes die Tonart 
Es-dur endgiltig fest: | 


Noch viel kühner ist diese tonale Freiheit im Seitenthema des Finale der 
A-dur-Sonate aus op. 12: Eine zweitaktige Gruppe, die statt auf der zugehörigen 
Tonika E-dur auf deren Variante E-moll einsetzt, die Nebenstufen dieser Tonart durch 
eine Kadenz nach G-dur einbezieht und dann erst durch die Unterdominante dieser 
Tonart, C, nach der eigentlichen Tonika E-dur gelangt. Der Anfang der 1. Symphoni?, 
der sich so entschieden nach der Unterdominante F-dur setzt, gehört auch hieher. 
Die Freizügigkeit der Harmonik ist eigentlich der fundamentalste Unterschied zwischen 
der „absoluten Melodie‘ Beethovens und der Haydns. Der letztere steht diesbezüglich 
noch nahezu auf dem Standpunkt des Volksliedes; ebenso der unter seinem Einflu 
stehende junge Beethoven. Man vergleiche das Variationenthema im Septett, das 
bezeichnenderweise für ein rheinisches Volkslied gehalten wurde! Es ist „absolute 
Melodie‘, aber beinahe ausschließlich auf die Hauptstufen gestellt und macht damit 
in seinem ganzen Charakter viel mehr den Eindruck Haydns, als Beethovens. 

Die Vorliebe Beethovens für die Unterdominante wurde schon in der Ein- 
leitung erwähnt. Sie zeigt sich, wie die meisten der hier behandelten Eigentümlich- 
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Hans Gäl, 


} keiten, gleichfalls schon in den Werken der Frühzeit. 


In den Klavierquartetten des 


| 
| 
| 


Jahres 1785 ist sie bereits zu finden, genau in der Weise, die mit den Beispielen 8, 4, 


Nachsatz des Themas sequenziert nach der Unter- 


Der 


5, 6 gekennzeichnet wurde: 
dominante. Man vergleiche: 


Klavierquartett in Es-dur, erster Satz: 


N 


. 
g® 
- 
. 


Finale: 


dur, 


Klavierquartett D 


In der Folgezeit ist diese Anlage bei Beethoven ungemein häufig anzutrefien, 


"und zwar in der ersten Schaffensperiode nicht mehr und nicht minder 


als in der 


I 


Nebst den schon gebrachten Beispielen mögen noch einige in Ver- 


gleich gezogen werden, und zwar solche der ersten Schaffensperiode angehörige: 


tpäteren Folge. 


Klarinettentrio, op. 11, Seitenthema: 
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angeführten Haydnschen! 


5) 


ymphonie, Koda des Finale: 


(Man vergleiche dieses Thema mit dem als Beispiel 9 
Durchführung im Finale des Quintetts, op. 16: 
Einleitung zum Finale des Septetts: 


Drei vollständig analoge Bildungen: 
Trio aus dem Scherzo des Septetts: 


B-dur-Konzert, zweiter Satz: 


1. Symphonie, erster Satz: 


2.8 


= - 
m un wm 


qg 


„Konzertführer‘‘ darauf hin, wie echt Beet- 


Nun wissen wir aber auch, worauf hier diese Wirkun 


(Kretzschmar weist in seinem 


hovenisch diese Stelle ist. 


beruht!) 


Man vergleiche auch den eigentümlichen Schluß der Exposition und die Über- 


„Waldsteinsonate‘, mit dem dreimaligen 


Inwiefern mit dieser Neigung nach der Uhnter- 


dominante der vielfache Gebrauch der neapolitanischen Sext zusammenhängt, wurde 
bereits auseinandergesetzt, ebenso der wiederum durch letztere bedingte phrygische 


Schluß, der Variantenwechsel und der Trugschluß nach der (auf die Variante bez 


leitung zur Durchführung im ersten Satz der 


Abstieg nach der Unterdominante. 


ür- 


Alle diese Erscheinungen hängen eng miteinander zu 


sammen. Der Kernpunkt, der Herd, aus der diese ganzen Harmonieformen hervor- 


lich, alterierten) VI. Stufe. 


Hans 'Gäl, Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven. 99 


gehen, ist die Neigung nach der Unterdominantenregion. Wie sich diese Züge schon 
in den Frühkompositionen Beethovens angedeutet finden, zeigt eine Episode aus dem 
ersten Satz eines Flötenduos aus dem Jahre 1792:?') 


Sowohl melodisch, als rhythmisch, als auch harmonisch sind hier die charak- 
teristischen Eigentümlichkeiten Beethovens ganz prägnant: Die nach der Terz auf- 
steigende, vorhaltlose Melodie, die breite Rhythmisierung, die Kadenz nach der 
Mediante, die Rückkehr mittels des phrygischen Schlusses. Daß die Satzschwierig- 
keiten des letzteren, sowie des Trugschlusses dem jungen Beethoven noch zu schaffen 
machten, zeigen Stellen, wo er dabei in Quintenparallelen gerät: 


mr 

Der Trugschluß sowohl, als der phrygische Schluß sind, wie bemerkt, in der 
ganzen zeitgenössischen Musik ungemein häufig und ganz gewöhnliche Wendungen. 
Beethoven benützt sie aber zu Modulationszwecken, ebenso wie den Varianten- 
wechsel, und gewinnt dadurch neue Wirkungen aus den alten Mitteln. Er moduliert 
etwa durch den aus dem Variantenwechsel hervorgehenden Trugschluß nach der 
neapolitanischen Sext und kehrt durch den phrygischen Schluß direkt wieder nach 
der Tonika zurück. Oder er gelangt von der vierten Stufe aus durch die phrygische 
Kadenz nach der alterierten Mediante. Wie Beethoven dem Variantenwechsel durch 
modulatorische Ausnützung neue Seiten abzugewinnen weiß, zeigt z. B. das Seiten- 
thema im ersten Satz des B-dur-Quartetts aus op. 18: 


21) Beilage im 1. Band der Thayerschen Beethovenbiographie, Neuausgabe von Delters- 
Riemann, 


7* 
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Eine Episode aus dem F-dur-Terzett im ersten Akt des „Fidelio“ zeigt, wir 
der Variantenwechsel in sinniger Weise dem poetischen Ausdruck dienstbar gemacht 
wird: 


(Der melodische Vorgang ist hier wiederum der bereits behandelie des aus 
der Quint heraustretenden Sextenvorhalts.) Wie der phrygische Schluß zu einer ganz 
plötzlichen, überraschenden Rückkehr nach der Tonika verwendet wird, mögen zwei 
Beispiele zeigen, in welchen das Thema auf der VI. Stufe der Zieltonart wie auf einer 
eigenen Tonika einsetzt: 

Seitenthema im Finale des Streichtrios in G-dur aus op. 9: 


Der reife Beethoven setzt gelegentlich direkt mit jenen übermäßigen Quintsext- 
akkord ein, auf dem der phrygische Schluß beruht, benützt ihn also wie eine leiter- 
eigene Stufe: 

Finale der Fis-dur-Sonate, op. 78. 


Auch das Finale der C-moll-Violinsonate op. 30, setzt auf dieser Harmonie ein. 
Für das Vorkommen der die phrygische Kadenz umkleidenden Figur 8 sind wohl Bei- 
spiele nicht nötig; sie findet sich beim jungen Beethoven überaus vielfach, Aber auch 
in der Reifezeit hat sie dieselbe Form bewahrt: 

3. Symphonie, Adagio, Takt 21 ff.: 


Die neapolitanische Sext, die bei den Vorgängern Beethovens, besonders bei 
Mozart als Kadenzstufe außerordentlich beliebt ist, wird bei Beethoven geradezu zum 
Modulationsziel in den Durchführungsteilen. Das Hinmodulieren zur neapolitanischen 
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Sext der Tonika oder der Dominante, welche eben durch den phrygischen Schluß eine 
sd bequeme Rückführungsmöglichkeit bietet, ist schon beim jungen Beethoven sehr 
häufig, sowohl in den Durchführungsteilen, als in den mittleren Partien der lang- 
samen Sätze, als in den Kodas. Man vergleiche die modulierenden Mittelpartien in 
den langsamen Sätzen der Es-dur-Sonate aus op. 12, des Klarinettentrios, des F-dur- 
Quartetts aus op. 18, der Durchführung im ersten Satz der genannten Es-dur-Sonate, 
die Koda im ersten Satz des B-dur-Konzerts, in den Finales des Es-dur-Trioa aus 
op. 1, der G-moll-Sonate aus op. 5, der C-moll-Sonate aus op. 10, der D-dur-Sonate 
aus op. 12. Die Rückführung erfolgt gewöhnlich durch den phrygischen Schluß. Wie 
lapidar der reife Meister eine solche Rückführung gestaltet, zeigt z. B. der Übergang ° 
zur Reprise im ersten Satz des Es-dur-Trios aus op. 70, wo die Durchführung gleich- 
falls nach der neapolitanischen Sext E-dur (Verwechslung von Fes) hinzielt: 


BP —-——-M- I HP 


Die Verwendung der neapolitanischen Sext als selbständige Harmonie macht 
sich später auch in der Themenbildung fühlbar. Man sehe die Hauptthemen in den 
ersten Sätzen des E-moll-Quartetts aus op. 59, der Sonata appassionata. 

Auf eine interessante Folgeerscheinung der neapolitsnischen Sext, die bei Beet- 
hoven vielgebrauchte ‚„pseudochromatische Figur‘ (siehe die Beispiele 9, 10, 11) wurde 
schon hingewiesen. Auch auf ihr Vorkommen bei Mozart. Bei Beethoven ist diese 
eigentümliche Schärfung der Diatonik ganz auffallend häufig. Schon in den Bonner 
Werken, später noch mehr, eben eine jener Stileigentümlichkeiten, die allen drei 
Schaffensperioden gemeinsam sind; deshalb wieder, weil sie aus einer fundamentalen 
"Eigenschaft der Beethovenschen Harmonik, aus dem Gebrauch der neapolitanischen 
Sext hervorgeht. Sie entsteht aus der Nebeneinanderstellung der letzteren und der 
Dominante. Eine Reihe von Beispielen möge die Erscheinung der „pseudochroma- 
tischen Figur‘ bei Beethoven beleuchten, von der Bonner Zeit an durch alle drei 
Schaffensperioden: 

Klavierquartett in Es-dur, erster Satz: 


181.2 
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D-dur-Quartett aus op. 18, Andante: 


Interessant ist, wie diese Figur bei den Romantikern immer größere Bedeutung 
erlangt, bis zu Wagner und Bruckner. Für eine solche Betrachtung ist hier nicht 
der Raum. Ich weise nur auf die „traurige Weise‘ im „Tristan“ hin, deren Ver- 
wandtschaft mit der in Beispiel 188 ersichtlichen Form gar zu naheliegend ist: 


Als Konsequenz einer die neapolitanische Sext einbeziehenden Kadenz, ge 
wöhnlich mit Ausgang in den Dominantsekundakkord, kommt die ‚„pseudochromatische 
Figur‘ schon bei J. S. Bach vielfach vor. 
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Matthäuspassion, Arie „Buß und Reu‘: 
Buß und Reu, Buß und Reu’ 


Arie mit Chor „Ach nun ist mein Jesus hin“: 


Ach, nun ist mein Je - sus hin! 


RI 


Die eigentliche Beethovensche Form ist diejenige, bei welcher die pseudo- 
chromatische Figur in den verminderten Septakkord schließt, wie in den Beispielen 
182, 183, 186, 187. Der verminderte Septakkord ist überhaupt eine ganz charakteri- 
siische Erscheinung in der Beethovenschen Harmonik. Schon gelegentlich des Bei- 
spieles 73 habe ich auf die „pathetische‘‘ Wirkung dieses Akkordes hingewiesen. Beet- 
hoven begnügt sich nicht mit dem einen leitereigenen verminderten Septakkord, son- 
dern er bildet gelegentlich für jede Stufe ihren besonderen. So kommen häufig Folgen 
chromatisch fortschreitender verminderter Septakkorde zustand Man vergleiche 
das echt Beethovensche Pathos in den Anfangstakten des ersten Chors der Trauer- 
kantate: 


Die Art der Verwendung des verminderten Septakkordes, wie sie hier zutage 
tritt, ist ganz spezifisch Beethovenisch, wiederum ein Zug, der ihm durch alle drei 
Schalfensperioden treu geblieben ist. Man vergleiche: 

Largo der D-dur-Sonate aus op. 10: 
simile 
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ster Satz, Rückführung zur Reprise: 


er 


C-dur-Konzert 


La Malinconia“: 


18, „ 


Quartetts aus op. 


Finale des B-dur- 


G-dur-Konzert, Andante 
„Harsenquartett‘‘, op. 74, 


Ende der Einleitung zum ersten Satz 


Beethoven ist im allgemeinen kein Chromatiker, viel weniger Chroınatiker, a: 


Diabelli-Variationen, 10. Var. 
Mozart 


die „absolute Melodie‘ ist der Chromatik durchaus entgegengesetzt. Ab’r 


. 
’ 


— [u 
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plötzliche, überraschende, harmonisch kühne Wendungen bringt er sehr gern. Jalo- 
wetz weist darauf hin, daß diese Neigung auf Ph. E. Bach zurückgeht, und bringt auch 
ein interessantes derartiges Beispiel dieses Meisters. Bei Mozart finden wir nirgends 
etwas Ähnliches; bei allem Reichtum seiner Chromatik ist die Harmonie bei ihm doch 
immer von solcher Klarheit, so vollendet ebenmäßig und feingliedrig, daß eine brüske, 
aus dem harmonischen Zusammenhang nicht vollkommen logisch motivierte Wendung 
bei ihm ganz unmöglich wäre. Aber bei Haydn, der sonst gleichfalls wenig Chromatik 
kennt (wiederum sein Zusammenhang mit dem Volkslied!), zeigt sich öfters derartiges. 
Man vergleiche die folgenden, merkwürdigen Stellen: 


D-dur-Quartett, op 64, Nr. 2, Menuett: 


Das ist auch ganz die Ph. Em. Bachsche Art, die dann bei Beethoven so charak- 
teristische Fortsetzung findet. Die chromatischen Rückungen der „Malinconia“ zeigen, 
wie gewaltig sich schon der junge Meister in diesem Punkt über seine Vorgänger erhebt. 


Vielleicht in noch höherem Grad als Beethovens Melodik und Harmonik ist 
seine Rhythmik individuell. In einer Weise, die häufig einem thematischen Gedanken, 
der weder melodisch, noch harmonisch sich irgendwie zu einer Besonderheit erhebt, 
den Stempel großartigster Genialität aufdrückt. Über den Grundzug der Beethoven- 
schen Rhythmik habe ich bereits einiges vorausgeschickt. Er besteht in nichts anderem, 
als dem Bestreben nach höchster Plastik, die einerseits durch Differenzierung, andrer- 
seits durch Ökonomie der Mittel erzielt wird. Man sehe das folgende, ebenso einfache, 
als gewaltige Abschlußmotiv aus dem Finale der Cis-moll-Sonate: 
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Die melodischen Mittel sind auf das Primitivste reduziert. Die Harmonie be- 
schränkt sich auf den Wechsel I. V. Worin liegt also das Wirkungsmittel? In der 
einschneidend plastischen Rhythmik, die jeden einzelnen Ton wie einen Block hinstellt. 
Der punktierte Rhythmus des Auftakts, die schweren Viertelschläge, die gleichsam 
ausatmende lange Schlußnote stehen einander wie drei selbständige rhythmische 
Komplexe gegenüber. Gerade wegen der Einfachheit dieser Rhythmen ist die Kontrast- 
wirkung eine so starke. Darin besteht Beethovens Kunst der Rhythmik; sie ist immer 
großzügig, auf lapidare Freskowirkung ausgehend. Alles Melismatische, alles Beiwerk 
rhythmisch unübersichtlicher, kleinlicher Figuren ist weggefezt. Beim jungen 
Beethoven ist auch diesbezüglich der Übergang zu verfolgen, wenn auch oft genug das 
Endziel der Entwicklung bereit vorweggenommen erscheint: Man vergleiche das breit- 
geschwungene zweite Thema im Finale der F-moll-Sonate aus op. 2, oder das Seiten- 
thema der C-moll-Sonate aus op. 10. In der ersten Schaffensperiode sind die Haupt- 
themen häufig zweiteilig angelegt: ein in der Beethovenschen Weise rhythmisch präg- 
nant gefaßter, motivisch ergiebiger Vordersatz und ein im Mozartschen Sinn kantilenen- 
mäßiger, melismatischer Nachsatz. (Man sehe etwa die Hauptthemen in den ersten Sätzen 
des G-dur-Trios aus op. 1, der G-dur-Sonate aus op. 14, der Hornsonate, des B-dur- 
Konzerts.) Der melismatische Teil ist für die Durchführung in der Regel unbrauchbar, 
weil er rhythmisch zu wenig konturiert ist. Der reife Meister läßt ihn deshalb ganz 
fallen; was in der Exposition steht, muß alles motivisch leistungsfähig sein. So ver- 
schwinden auch die melismatischen Zwischensatzglieder und werden durch thema- 
tische ersetzt. Diese Reduktion des Figurenwerkes führt zu jener breiten, grob 
angelegten Rhythmik, welche das Beethovensche Adagio so charakteristisch von dem- 
jenigen Mozarts unterscheidet. Ich habe diesen Umstand bereits erwähnt gelegentlich 
der Besprechung melodischer Nebennoten, welche mit den rhythmischen großenteils 
zusammenfallen. Das Adagio des Septetts steht in dieser Hinsicht schon vollständig 
auf dem Standpunkte des reifen Beethoven. Das Bestreben nach Vereinfachung der 
Rhythmik ist in den Variationenwerken ganz besonders klar ersichtlich. Wenn das 
Thema kurze, nicht genügend konzentrierte Rhythmen bringt, so besorgt eine Variation 
die Veredelung im Beethovenischen Sinn. Man vergleiche etwa das Finalethema 
im „Klarinettentrio“ op. 11 (aus Joseph Weigls Oper „L’amore marinaro”) und seinen 
stereotypen, bis zur Trivialität häufig wiederholten Rhythmus mit der breitgeschwun- 
genen Kantilene der 8. Variation, oder das Variationenthema im Septett mit der 
4. Variation. Das Seitenthema schöpft seinen Hauptzegensatz immer aus der Rhyth- 
mik. Nachdem das Hauptthema gewöhnlich lebhafte Rhythmen bringt, ist jenes in der 
Regel sehr ruhig gehalten, mit breiten Notenwerten. Auch hier ist manchmal Melodie 
und Harmonie ganz simpel, die Wirkung aber vermöge der plastischen Rhythmisierung 
eine sehr starke. Solche ‚Pfundnotenthemen‘“ finden sich namentlich in bewegten 
Rondostücken häufig als Zwischensätze, manchmal beinahe choralsatzartig, manchmal 
auch als ganz einfache Sequenz: 

Finale des Bläsersextetts, op. 71: 
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Finale des Septetts: 


203. hd 


204. 


St = 
Beim reifen Beethoven werden aus solchen Ansätzen ganz wunderbare, melo- 
disch gesättigte Themen: 


Trio des Scherzos aus dem F-moll-Quartett, op. 9: 


Auf Manieren rhythmischer Art, das heißt auf häufig gebrauchte rhythmische 
Formeln, will ich nicht näher eingehen, weil dies zu sehr ins Nebensächliche führen 
würde. Nur eine möchte ich besonders erwähnen, weil sie für die Differenziertheit der 
Beethovenschen Rhythmik, für seine subtile Phrasierung charakteristisch ist. Es ist 
dies ein Dreiviertel-Taktmotiv, welches den Hauptton auf die zweite Viertel legt: 


C-moll-Trio aus op. 1, erster Satz: 


Dieses Motivchen ist beim jungen Beethoven ziemlich häufig und findet sich noch 
als bedeutsames Zwischensatzmotiv im ersten Satz der „Eroica“. Man vergleiche 
Beispiel 103, ferner eine Episode im ersten Satz der G-moll-Sonate aus op. 5: 


208. 4 


und das Motivchen aus dem Andante des C-moll-Quartetts: 


209. 


Die Vorliebe für Synkopierungen von einer kurzen zu einer gehaltenen Note 
entspringt derselben Neigung. Das Hauptthema aus dem ersten Satz der G-dur- 
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Sonate aus op. 31 ist auf diesem Rhythmus aufgebaut. Er findet sich auch schon beım 
jungen Beethoven vielfach: 


B-dur-Rondo für Klavier mit Orchester: 


Im Verlauf der Besprechung melodischer, harmonischer und rhythmischer 
Eigentümlichkeiten ist der Themen- und Periodenbau so vielfach mit hereingezogen 
worden, daß eigentlich diesbezüglich nur mehr wenig nachzutragen ist. In der Ein- 
leitung wurde auf die Themenbildung durch mehrfache, gewöhnlich dreimalige Wie- 
derholung der Phrase hingewiesen. Diese Technik findet sich schon in den Trios, 
op. 1, mehrfach angewendet. Man sehe die Seitenthemen in den Finales des G-dur- 
und des Es-dur-Trios, im ersten Satz des C-moll-Trios. Die Anwendung der Sequenz. 
(die im Verlauf der Besprechungen vielfach berücksichtigt wurde), wiegt natürlich 
vor. Ein bisher noch nicht besprochenes Mittel des Periodenbaues muß noch er- 
wähnt werden: die Imitation. Die Art, in der Beethoven eine Periode aus der kontra- 
punktischen Führung erwachsen läßt, gehört in den Stil, den Guido Adler?) (nach 
einem Brief Beethovens an seinen Verleger Hofmeister) das ‚„obligate Akkompagne- 
ment‘ nennt. Die einzelnen Stimmen setzen imitatorisch ein. Mit dem letzten Ein- 
satz aber ist die Führung schon wieder eine rein harmonisch-homophone. Gewöhnlich 
geschehen die Einsätze von unten nach oben, die melodische Hauptlinie läuft von einer 
Stimme zur andern, diejenige Stimme, welche gerade den Einsatz hat, ist in der Regel 
die herrschende und, sobald die Oberstimme mit dem imitierten Motiv eingesetzt hat. 
behält auch schon wieder diese die Führung fürs Weitere. Solche Stellen finden sich 
bei Haydn häufig: 

Streichquartett E-dur, op. 17, Nr. 1, Menuett: 


Beethoven gebraucht solche Führungen mit Vorliebe im Streichersatz, für den 
sie naturgemäß am dankbarsten sind. In den Quartetien, op. 18, finden sie sich häufig: 


33) „Der Stil in der Musik‘, I., S. 268. 
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F-dur-Quartett, Durchführung im ersten Satz: 


} 


N 
) 


x 


Ials 


Andante: 


C-moll-Quartett, 


A-dur-Quartett, Beginn des Finale: 


en || 


T 
u 


Im Oktett lautet 


‚op. 4. 
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Interessant ist hier wieder der Vergleich einer Parallelstelle im Bläseroktett, 


op. 108, und dem nach diesem bearbeiteten Streichquintett 


die Stelle (Schlußgruppe der Exposition im ersten Satz): 


Im Quintett ist sie imitatorisch umgeformt: 


setzt harmonische Füll- 


9 


Beethoven auch gern ein Thema gleichsam 
‚ imitierten Einsätzen eines und desselben 


Die „Harmoniemusik‘‘ verdoppelt das Motiv in Terzen 
noten, das Streichquintett bringt, seinem Charakter gemäß, einen fünfmaligen imita- 


torischen Einsatz. In der Klaviermusik läßt 
kontrapunktisch entstehen, aus mehreren 


! 


Motive, die aber niemals wirklich polyphon aufzufassen sind, sondern immer bloß 
thythmisch oder harmonisch ausfüllend. Schon in der D-dur-Sonate aus dem Jahre 
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1783 finden wir im ersten Satz einen solchen, für Beethoven ganz charakteristischen 
Seitenthemeneinsatz: 


Manchmal ist auch die imitatorische Behandlung nur dadurch gleichsam an- 
gedeutet, daß die Melodie einstimmig einsetzt. Im Seitenthema des ersten Satzes der 
E-dur-Sonate aus op. 14 sehen wir beide Arten nebeneinander: Erst wird die Melodie 
einstimmig eingeführt, dann die darin sozusagen latente Polyphonie ausgenützt zu 
einem zweiten, nun imitierten Einsatz. Man vergleiche auch das Seitenthema im ersten 
Satz der D-dur-Sonate aus op. 12 und den A-dur-Zwischensatz im Finalrondo der 
D-dur-Sonate op. 28. Ebenfalls aus dem ‚‚obligaten Akkompagnement‘“ zu erklären 
ist die Vorliebe Beethovens, kanonische Nachahmungen in untergeordnete Stimmen, 
als rhythmische Belebung, zu setzen. Gewöhnlich tritt dies auf der harmonischen 
Grundlage des Wechsels von ]. V. ein, der für eine solche Behandlung besonders 
günstig ist: 

Finale des Bläsersextetts, op. 71: 


Arie des Rocco aus „Fidelio“: 


e7i 47 7% 


? GB En Zr Zr 
s ist ein scho-nes Ding, das Gold. 


Schubert hat diese ungezwungene, leicht gefügte Art kanonischer Führung von 
Beethoven übernommen. 


Hand in Hand mit der Entwicklung des Themen- und Melodienbaues, der Form 
im Kleinen, vollzieht sich die Ausreifung der Form im Großen: Mit dem Eintritt der 
Reifeperiode ist die zyklische Sonate zur Alleinherrschaft gelangt. Neben ihr her 
läuft durch die erste Schaffensperiode das Divertimento, die sechssätzige, leichtgefügte 
Form, deren Ausdrucksmöglichkeiten dem reifen Meister nicht mehr genügen konnten. 
Sein Bedürfnis nach konzentrierter Plastik der Form findet hier keine Befriedigung. 
Die vier Sätze der Sonate ergänzen sich zu einem harmonischen, einheitlichen Bild, 
bei den sechs Sätzen des Divertimento ist ein solcher einheitlicher Zusammenschluß 
wohl schwer denkbar. Die Form der einzelnen Stücke wird hier so gedrungen, daß sie 
dem nach Steigerung und Erweiterung der Form drängenden Beethoven nicht recht 
zusagen mochte. Beethoven hat eine Reihe von Kammermusikwerken in Divertimento- 
form geschrieben: Das Streichtrio in Es-dur, op. 3, eines der frischesten, erfindungs- 
reichsten Stücke aus dieser Zeit (die aburteilende Kritik von Lenz ist mir ganz unver- 
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ständlich), die Streichtrioserenade, op. 8, die wieder zu den schwächsten von Beet- 
hoven überhaupt veröffentlichten Werken gehört. Der Stil weist nach den besprochenen 
Kriterien auf eine ziemlich frühe Entstehungszeit zurück. Erschienen ist sie 1797. 
Das nächste in Divertimentoform gehaltene Werk Beethovens erschien erst 1800: 
Das Septett, op. 20, und das letzte, welches Beethoven überhaupt noch schrieb, war 
die Serenade für Flöte, Violine und Bratsche, op. 25 (1802). Auch dieses gehört zu 
den schwächeren Kompositionen des Meisters. Es ist kein Zufall, daß gerade die 
beiden Serenaden, in denen die Erfindung spärlicher fließt, die Divertimentoform ganz 
getreu beobachten. Als erster Satz steht eine Marcia; alle Sätze zeigen die charak- 
teristische kleine, skizzenhafte Form. Im Trio, op. 3, und im Septett ist dagegen 
eine Annäherung an die zyklische Sonate versucht, indem sich die Ecksätze den Er- 
fordernissen jener akkomodieren: Der erste Satz des Septetts ist eine richtige So- 
natenform, das Finale ein ausgeführtes Rondo. Der Unterschied gegenüber der Sonate 
liegt nunmehr ausschließlich in den beiden überzähligen Sätzen, im Prinzip genom- 
men, einem zweiten Andante und einem zweiten Menuett, welche dann als durchaus 
überflüssige, die Einheitlichkeit störende Tautologie über Bord geworfen werden. Bei 
einer später erschienenen Komposition der ersten Schaffensperiode, dem Bläsersextett 
op. 71, vermute ich sehr, daß die Form ursprünglich auch die des Divertimento war. 
Die beiden Mittelsätze sind derartig klein und gedrungen, wie in keiner Sonaten- 
komposition Beethovens, und sehen genau so aus, wie die Menuett- und Adagio- 
sätzchen in den Serenaden. Nottebohm datiert das Werk auf 1796-1798. (Skizzen zum 
Finale sind mit solchen zur D-dur-Sonate aus op. 10 gekreuzt.) Dieser Zeit entspricht 
auch der Stil vollkommen, und auf dieser Stufe der Entwicklung wäre die rudimen- 
täre Form der Mittelsätze kaum anders zu erklären. Ganz ähnlich steht es mit dem 
dreisätzigen Sextett für Streichquartett und zwei Hörner op. 81b (nach Nottebohm 
1794-1795), dessen Adagio ebenfalls ganz knapp angelegt ist. Die überzähligen, vielleicht 
schwächeren Sätze mögen bei der Veröffentlichung beseitigt worden sein. Ein Haupt- 
argument für die aufgestellte Vermutung ist auch der Umstand, daß die Tradition jener 
Zeit speziell für die Harmoniemusik Divertimentoform verlangte. Von der Zeit ab, 
wo Beethoven das Divertimento fallen ließ, hat er auch nichts mehr für Harmonie- 
musik geschrieben. 

Bezüglich der Behandlung der Sonatenform habe ich zu dem bereits Gesagten 
nur noch auf die besondere Art thematischer Durchführung bei Beethoven hinzuweisen. 
Wie schon erwähnt, bildet er aus Gedanken der Exposition selbständige, zusammen- 
hängende Gruppen, aus den aufgestellten Motiven neue Themen, welche der groß- 
angelegten, im Ausdruck gesteigerten Durchführung das Material und die innere 
Festiekeit geben. Schr oft werden solche Durchführungsgruppen imitatorisch ent- 
wickelt; das Beispiel 214 ist ein solcher Fall. Manchmal entstehen sie durch einen, 
motivischen Bruchstücken gegenübergestellten, melodischen Kontrapunkt. So ist es 
im ersten Satz der 4. Symphonie. In den seltensten Fällen wird ein überhaupt neues 
Thema gebracht, wie es im ersten Satz der „Eroica‘‘ der Fall ist. Aber auch dies 
treffen wir beim jungen Beethoven bereits: Im ersten Satz der Es-dur-Sonate, op. 7, 
beispielsweise. Bezüglich jener selbständigen, aus thematischen Bestandteilen gebil- 
deten Durchführungsgruppe ist nın ein merkwürdiger Umstand zu konstatieren, der 
beim jungen Beethoven beinahe zum stehenden Gebrauch wird: Die Gruppe wird 
dreimal in verschiedenen Tonarten wiederholt, meistens in der für Beethoven charak- 
teristischen Folge des Unterdominantenzyklus. So ist es bei der erwähnten sechs- 
taktigen Gruppe des Beispiels 214, welche in unmittelbarer Folge erst in D-moll, dann 
in G-moll, dann in C-moll erscheint. Auch bezüglich der Durchführungsanlage greife 
ich wieder auf die bereits mehrfach herangezogene Vergleichung des Bläseroktetts mit 
dem Streichquintett op. 4. Die Durchführung ist im Quintett vollständig umgearbeitet, 
in eine ganz veränderte, bedeutend erweiterte Form gebracht. Aber eines ist bei- 
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behalten: eine viertaktige Gruppe, welche im Oktett den Kern der Durchführung bildet, 
dreimal nacheinander erst in As-dwr, dann in Es-dur dann in C-moll gebracht. Diese 
selbe Gruppe erscheint im Quintett wieder, nur in anderer Tonartenfolge: Des-dur, 
Es-moll, F-moll. Diese beiden Durchführungen sind auch sonst ungemein interessaut 
im Vergleiche. Die erwähnte viertaktige Gruppe tritt im Oktett aus dem Figuralen 
hervor und ist kaum thematisch. Im Quintett ist sie direkt aus dem motivischen Zu- 
sammenhang hergeleitet, später fügt sich sogar das Motiv des Hauptthemas als Kon- 
trapunkt dazu. Die Durchführung ist im Oktett im Ganzen recht kurzatmig, modula- 
torisch ziemlich arm, die Rückführung wenig spannend und, eben wegen des Ver- 
bleibens im Kreis der Haupttonart, die Reprise nicht recht plastisch. Das Quintett 
dagegen holt modulatorisch weit aus, bringt unmittelbar vor der Schlußkadenz der 
Rückführung noch eine Ausweichung nach der neapolitanischen Sext E-dur— H-dur 
und gewinnt dadurch den Einsatz der Reprise als strahlenden Höhepunkt. 


Ich komme wieder auf die dreimal wiederholte Durchführungsgruppe zurück. 
In der Trauerkantate findet sich schon eine Stelle, die derart angelegt ist; es ist die 
Einleitung zum Baßrezitativ. Die im: Beispiel 108 zitierte sechstaktige Gruppe wird 
dreimal im Unterdominantenzyklus wiederholt: D-dur, G-moll, C-moll. In den Durch- 
führungsteilen aus den Werken der ersten Schaffensperiode ist diese Erscheinung ganz 
auffallend häufig. In den meisten Fällen herrscht dabei die Unterdominantenbewegung 
vor. Man vergleiche neben den bereits erwähnten (op. 18, Nr. 1, op. 4 und op. 103) 
die Durchführungen in folgenden Sätzen: 


C-dur-Sonate aus op. 2, erster Satz. 
G-moll-Sonate aus op. 5, erster Satz. 
Streichtrio in G-dur aus op. 9, Finale. 
Streichtrio in D-dur aus op. 9, erster Satz. 
Streichtrio in C-moll aus op. 9, erster Satz. 
Sextett op. 81b, erster Satz. 

Klarinettentrio op. 11, erster Satz. 
C-dur-Konzert, erster Satz. 

B-dur-Quartett aus op. 18, erster Satz. 

1. Symphonie, erster Satz. 


Ganz besonders charakteristisch zeigt sich diese Technik des Durchführungs- 
baues im letztgenannten Fall, dem ersten Satz der 1. Symphonie. Hier tritt der Vor- 
gang der dreimaligen Wiederholung einer thematischen Gruppe nicht weniger als 
dreimal nacheinander ein, zweimal davon im Unterdominantenzyklus. Jedesmal handelt 
es sich um ein aus motivischen Bestandteilen gewonnenes Gebilde: 


223.2 


224. 


(wiederholt in F, dann in 2); 
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(wiederholt in F, dann in G; diesmal also Sequenz). 


Der reife Beethoven empfindet diese dreimalige Wiederholung bereits als zu 
viel: er begnügt sich in der Regel mit einer zweimaligen und deutet die dritte bloß an, 
shne sie aber fertig zu führen So ist es in der Durchführung des ersten Satzes der 
„broica“ (zwölftaktige Gruppe, D-moll, G-moll) und ebenso im ersten Satz der 
3. Symphonie, wo zweimal eine solche aus thematischen Teilen gebildete Durch- 
fübrungsgruppe erscheint und jedesmal zweimal wiederholt wird. (Wieder im Unter- 
Jominantenzyklus.) Das drittemal ist bereits die Weiterführung verändert. Aber auch 
die unveränderte dreimalige Wiederholung findet sich noch in Werken der Reifezeit: 
so im ersten Satz der B-dur-Sonate, op. 22, der G-dur-Sonate aus op. 31, der „Wald- 
steinsonate‘‘, op. 53, der E-moll-Sonate, op. 90, des G-dur-Konzerts, im Finale des 
Es-dur-Trios aus op. 70. Diese Technik in der Anlage der Durchführung ist das Haupt- 
mittel, welches die bei Beethoven so vielfach hervorgehobene „Erweiterung der 
Form‘ ermöglicht. Sie bedeutet nichts anderes, als die Übertragung der scharf- 
kenturierten, plastischen Themenbauweise Beethovens auf die ‘Haydnsche ‚‚thema- 
tische Arbeit". Eine großzügige Durchführung verlangt vor allem eine großzügige 
Gruppierung. Diese kann aber unmöglich rein aus der analytischen Arbeit, aus der 
Zerlegung und Zerpflückung der Themen und Motive, hervorgehen. Sie verlangt dazu 
die Synthese, den Aufbau zusammenhängender, durch Wiederholung, Sequenzierung 
als zusanımenhängend dem Hörer sich einprägender Themengebilde aus den moti- 
vischen Elementen der Exposition. Gerade im Durchführungsteil regt bei Beethoven 
die Phantasie am gewaltigsten ihre Schwingen. Die im Expositionsteil erfundenen 
Gedanken gelangen hier erst zur völligen Ausreife; was in der Exposition Andeutung 
war, wird hier Erfüliung. Dadurch ist eigentlich erst das Prinzip der Reprise ästhetisch 
begründet: Die in ihrer ursprünglichen Gestalt wiedergebrachten Themen und Motive 
erscheinen nun durch die Perspektive der Ereignisse, welche inzwischen mit ihnen 
vorgegangen sind, in einem ganz neuen Licht. Daß diese der Haydn-Mozartschen 
segenüber so gewaltig vorgeschrittene Art des synthetischen Durchführungsbaues 
sich schon (in der vorhin behandelten Erscheinung ausgesprochen) in den Frühwerken 
des Meisters einstellt, zeigt, wie tief sie im Wesen seiner Persönlichkeit wurzelt, wie 
sie aus dem Grundcharakter seiner spezifisch architektonischen, immer ins Monu- 
mentale wirkenden Kunst resultiert. Freilich war der Meister, der im Jahre 1795 mit 
seinem op. 1 in die Öffentlichkeit trat, ein reifer Mann; durch die strenge Selbstzucht 
eines spät begonnenen, mehrjährigen, gewissenhaften Studiums vielleicht ebenso sehr 
innerlich gereift, wie durch dieses selber in technischer Hinsicht. Der „erste Beet- 
hoven‘“ steht bereits auf der Höhe der Meisterschaft. Daraus ergibt sich die unheimlich 
rasche Entwicklung, die ihn im Laufe von weiteren sieben Jahren zur vollsten, üppig- 
sten Reife seiner Produktionskraft emporführt. Den Weg dieser Entwicklung, die 
Mittel, derer sie sich bedient, zu verfolgen und nachzuweisen, war das Ziel dieser 
Arbeit. Ebenso aber der Nachweis, wie jene Eigentümlichkeiten des jungen Beet- 
hoven auch in der Reifeperiode immer wieder auftauchen, ein Erinnerungsblick, die 
„alte Weise‘, die unvermerkt plötzlich wieder erklingt. Kurz gefaßt könnte man sagen: 
beim jungen Beethoven ist die mit Vorhalten und Chroma verzierte, verschnörkelte 
Mozartsche Melodie die Regel, die „absolute Melodie‘‘ die Ausnahme; beim reifen 
Meister ist es gerade umgekehrt. 

Vergleichen wir die Resultate der vorausgegangenen, rein auf kompositions- 
technischer Basis beruhenden stilkritischen Betrachtung, so gewahren wir überall ein 


Re) 
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Ineinandergreifen der verschiedenen besprochenen Elemente. Alle in Verwendung 
gezogenen künstlerischen Mittel akkomodieren sich im Laufe der Entwicklung dem 
idealen Ziel, nach dem sie hingravitieren. Der leitende Grundgedanke ist überall der 
gleiche: so erfährt ein Kunstmittel durch das andere seine Begründung und Ergänzung. 
Die Harmonik und Rhythmik fügen sich den neuen Notwendigkeiten, welche die Ent- 
wicklung der Melodik bedingt. Diese, verjüngt und gekräftigt durch den Trunk aus 
dem ewig fließenden Born der Volskmelodie, erfüllt die Form mit neuem, lebens- 
vollem Inhalt. 

Die gewaltige Wirkung, die Beethovens Schaffen auf die folgenden künstlerischen 
Generationen ausgeübt hat, ist vielfach gekennzeichnet worden. Es wäre eine ver- 
lockende Aufgabe, auf Grund der aufgestellten Detailcharakteristika diesem Einfluß 
im einzelnen nachzugehen. Das würde natürlich aus dem Rahmen dieser Arbeit 
fallen. Aber ich kann es doch nicht unterlassen, ganz im allgemeinen auf die Stellung 
der Romantiker gegenüber Beethoven hinzuweisen. E. T. A. Hoffmann hebt 
immer wieder mit Betonung den romantischen Zug seiner Kunst hervor. Ohne den 
Schwung und die edle Linie seiner Melodie, ohne den Reichtum seiner differenzierten 
Harmonik wäre die Romantik einfach nicht denkbar. Beethoven ist der direkte 
Ahnherr der Frühromantiık. Alle Eigenheiten, ja selbst Außerlichkeiten seines Satzes 
hat sie als zeugende Elemente in sich aufgenommen. Aber sie vermag seine Höhe 
nicht mehr zu behaupten. An das einfache, edelgeformte Beethovensche Melos, an 
die „absolute Melodie‘, setzt sich wiederum die Manier. Die glatt gewölbte Linie 
[eilt sich wieder. Der Schwung ist geblieben, auch die ganze Art der Auffassung 
des melodischen Prinzips, aber die Reinheit fehlt und damit die innere Kraft. Aus 
diesem Gesichtspunkt finde ich die Erklärung dafür, daß die genialen Meister der 
Frühromantik mit ihren reichen poetischen Schönheiten so rasch verblaßt, gealter: 
sind. Das, was heute bei Mendelssohn etwa als weichlich empfunden wird, ist nichts 
anderes ala die Dissonanzenseligkeit seiner Melodik; daß diese rasch abstumpfend 
wirkte und als abgebraucht neuen, schärferen Reizen Raum geben mußte, ist ein 
ganz natürlicher Vorgang. Ein einziger war es, der Beethovens „absolute Melodie” 
wirklich in sich aufnahm, aus sich heraus neu gestaltete: Franz Schubert. Ein ganz 
eigentümlicher, zum Nachdenken zwingender Zug, daß gerade nur der Größte dem 
Wink des Größten folgen durfte! Der reife Meister Schubert hat die „absolute Me 
lodie‘‘ ebenso gefunden, wie sein Vorbild, zu dem er mit schwärmerischer Bewun- 
derung emporblickte. Daß sie sich bei ihn in den Formen so ganz anders entwickelte, 
als bei Beethoven, beruht auf den einander direkt entgegengesetzten Individualitäten. 
Der Vergleich dieser beiden gehört mit zu den interessantesten und fesselndsten Auf- 
gaben der neueren Musikgeschichte. Das Gemeinsame zwischen ihnen, das Element, 
aus dem sie beide unvergängliche Kraft schöpfen, ist der urgesunde Boden, in dem sie 
wurzeln: der Geist der einfachen, schlichten, ewig jungen Volksweise, 
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Zur Lebensgeschichte Alexander de Pogliettis. 
Von Dr. Adolf Koczirz. 


In der Einleitung zum 27. Band unserer Denkmäler (XIII. Jahrg., II. Teil) bat 
Dr. Hugo Botstiber die ihm damals verfügbaren, auf den Lebenslauf Pogliettis 
bezüglichen Daten zusammengestellt. Die Aufklärung manches Umstandes, die Be- 
antwortung dieser oder jener nicht unwesentlichen Frage mußte allerdings auch 
weiterhin eine glücklicheren Fügung der Zukunft überlassen bleiben. 

Bei meinen Arbeiten im Wiener Landesgerichtsarchive nun ist mir auch Po- 
gliettis Testament unter die Hände gekommen. Die daselbst angedeuteten Beziehungen 
zum mährischen Heimatlande sowie die in den letztwilligen Bestimmungen ent- 
haltenen Angaben ermunterten zu näheren Nachforschungen, deren Ergebnisse im 
folgenden erörtert werden sollen. Sie dürften, hofle ich, geeignet sein, uns das Bild 
der menschlichen Persönlichkeit des trefflichen Meisters, wenn auch nicht lückenlos, 
so doch in etwas festeren Umrissen als dies bisher der Fall war, vor Augen zu rücken. 

Pogliettis in deutscher Sprache geschriebener letzter Wille erliegt im obge- 
rannten Archive als Nr. 2 de Anno 1684 im Faszikel der Obersthofmarschallamts- 
Testamente. Er ist, wie Poglietti ausdrücklich erklärt und mit Siegel und Unterschrift 
bekräftigt, „mit aigener handt geordnet vndt gemacht“. Der Testator bezeichnet sich 
im Eingange und am Schluß als „Alexander de Poglietti, Comes palatinus und röm. 
kais. Majestät Kammer- und Hoforganist‘‘. Das Testament, nach einem der dazumal 
gangbaren Formulare abgefaßt, beginnt im Namen der Allerheiligsten ungeteilten Drei- 
faltigkeit Gottes. Nachdem Testator nicht allein jetzo, sondern hieror mehrmalen siclı 
zu Herzen und Gemüt geführt die Zergänglichkeit dieses zeitlichen Lebens und un- 
gewisse verborgene Zukunft des unvermeidlichen Todes, daneben auch betrachtet, daß 
durch Ausrichtung und Anordnung des Testaments und anderen letzten Willens eine 
gute, ordentliche und billige Verfügung bei guter Zeit vorgenommen werden möge, 
und damit er auch zur letzten Stund seines Lebens, mit dem Zeitlichen beladen, in der 
Betrachtung des Ewigen nicht verhindert werde, auch weil er von Gnaden Gottes zwar 
„offtermals vnpasslich, doch guetten vnuerrüchten Verstands“, so verfügt er, wie es 
nach seinem Ableiben seiner hinterlassenen zeitlichen Güter halber ‚alllerdings ge- 
halten, auch hierdurch aller stritt vndt Irrungen, soo sich sunsten derentwegen be- 
geben möchten, aufgehoben werden sollen‘. Der weitere Schriftsatz lautet: 


Dem nach vndät hierauss ist anfangs alsdan, vndt dan als jetz mein zu dem Allmechtigen 
Godt diemüttiges flegen vndt bitt, der wolle durch die verdienst dess bitteren Leidens vndt ater- 
bens seines eingebohrnen Sohns Jesu Christi vnnsers lieben Herrn vndt Selichmachers myr allen 
biss auf die leste Stundt meines abschaidens begangene Sunden barmbhertziglich vnd vatterligen 
verzeihen, myr auf sein guttlige Gnad vndt barmhertzicheytt erthaylen, dass Ich In den rechten 
wahren glauben vndt bekandtnuss in statter hoffnung biss an mein Endt bestendich verharren 
vndt lestlich mein tzeitliges Leben der maßen endten möge, dass ich der öwige freudt vndt 
Seelicheyt, wie Christus verhbeyßen, theilhaftich werden möge. 

Zuin anderen ist mein will, geschaft vndt meinung, dass nach meinen ableiben mein todten 
Corper solte, nach belieben meiner lieben hausfrawen begraben werden, vndt selbige wochen voor 
mein arme Seele 25 messen sollen gelesen werden, vndt an denen armen Leutten, mit aigner handt 
in geldt tzehen gulden ausgethailt werden sollen, vndt auch meine liebe hausfraw vndt Kinderen 
alle Freytags ein miserere vndt de profundis voor einen Crucifix betten sollen mit 5. vatter vnser 
vnodt aue Maria zu Ehren der 5. heylige Wundten vnsers Herrn Jesu Christi. 

Vndt weilen es eines jeden Testaments rechtes hauptstuck vnd wesentliges Fundament It 
die institution, einsatzung vndt vernembung der Erben, als setze und benenne ich zue meinen 
wahren Erben als vniuersal, meine liebe Hausfrau Eua Elisabeta d pogliettin, samlt 
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meine 6. ebeleiblige Kinderen, vndt welche alnoch wan ich zu leben verbleibe, godt der Almechtich 
noch schicken möchte, zoo wol in die Immobilien als mobilien die ich gegenwertig habe vndt noch 
mit der Gnad Gottes bekumben möchte alle vndt iede pretentiones an ihnen fallen solle, 800 woll 
in meinen Leben als auch nach meinem todt sie seyndt immer wie sie wollen, absunderlich die 
Erbschafft vndt völlige Verlassenschafft soo myr von meinen Herrn fetter seel. Francisco 
Minet als leibligs Bruder dess Herrn Dionisi Minett seel. In Margsch. Mayhren zu Wischan 
vndt Dieditz gelegen myr ab In testato zu gefallen auch völlich per cessionem cedirt worden an 
ihnen meinen obben. Erben mit alles rechtens zufallen vndt zu genießen haben sollen, wie auch 
die noch an myr ausstendige kayserl. hoffbezahlung, wie auch eine an myr cedierte hoff Cammeral 
pretention von 1150 florin soo ich von hrn Antoni Gerl|i per cessionem rechtmessich an mich 
gebracht habe, mit diser condition vndt bedinge, das soo lang meine liebe hausfraw sich in wittib- 
standt verhalten wirdt, die Kinderen biss ihren vogtbahbren Jahren bey der Muetter verbleiben 
sollen, vndt wan ein oder das andere Kindt der Muetter nicht gehorsamben wollte, vndt sich in 
Vntugendten aufhalten wolten, soo solle die Fraw Muetter Fug und macht haben, solches Kindt 
gsanschlich zu enterben, vndt wan meine liebe hausfraw entweder die Immobilien oder Mobilien 
zu verkauffen gesonnen were, 200 steht solches alles zu ihren belieben, doch aber das solches Geldt 
wider auf Interesse oder zu nutzen angewendt werde. 

Vndt damit heundt oder morgen meine befreundten nicht zue fordern haben khönnen, als 
erkläre hiemit, dass ich von vnseren paaren mittlen, soo an den langwirigen process, als in geben, 
ein merkliges ınehreres habe ausgegeben, als die völlige minettische Verlassenschafft erstrecht, als 
ordonnire wie Landts gebreuchlich, meinen Freundten mit 5 flor. Rein. abzufertigen vndt also da- 
mit völlich abzuweisen, in geringhsten nichts bey meiner Verlassenschafft zu fordern haben sollen 
oder khönnen, gestalten dan meine völlige substantz niemandten, als meine liebe hausfraw vndt 
Kinderen zu erben vndt zu geniessen haben sollen, vndt die Fraw muetter mit denen Kinderen zu 
gleich thailen, aldieweilen aber mein liebe hausfraw, myr in meine langwyrige Kranckheyten fleiss- 
lich bedient hatt, als schencke ich Ihr voor die trew erwisene guetthatten, die kals, Cameral 
Schuldt von hrna Antoni Gerlil von 1150 fiorin, welche Sie allain zu ihren nutzen gebrauchen 
vndt anwendten khan, darvon die kinder nichts zu forderen haben hoffentlige doch das die Fraw 
Muetter denen vnsern Kinderen die muetterlige trew erweisen wirdt, vndt in die Forcht Gottes 
auferziehen, 

Wille also in nahmen der Allerheyligisten Dreyfaltigheyt Gottes, dises mein Testament vndt 
lesten Willen hiemit beschlossen Dogh ausdruecklich disponirt vndt geordnet haben wie ainich 
testament oder lester will hieuoor aufgericht soo disem zue wiederkumben wurde, dass selbiges 
allerdings craftlos sein, da auch dises mein Testament oder lester Will, der nottürftigen requisiten, 
zierlicheytten, oder sunsten gebreuchlicheyt halber in formb eines zierligen Testaments In crafft 
baben künte oder möchte das alsdan ledesmahl als ein Codicill, Schenckung von Todtswegen oder 
ein ander lester will, wie es dan sein Crafft haben khan mag, volkomentlich gehalten vndt ver- 
standten werden solle, dogh aber weil des Menschen Willen, bis in den Todt wandelbar ist, als thue 
ich myr ausdruckendtlich vorbehalten diesen meinen lesten willen nach meinen belieben vndt wol- 
gefallen zue minderen vndt zu mehren gantz oder zum thayl abzuthun (usw.). 

Ich Alexander de Poglietti Com: palat: vndt Röm. kays. Mayt. Camm. vndt Hoforganist 
bekhenne hiemit dieser meiner Handtschrift, das alles obiges mein wahrer lester wil Testament 
vndt Maynung seye, bekhenne in Crafft dieses, dass in disen verschlossenen Libell mein endtliger 
lester will vndt Testament begriffen, zu dem Ende solches eygenhendlich geschriben vndt vnter- 
schriben vndt mein gewöhnliges Petschafft vorgedruckt auch die hrn Gezeugen, solchen neben myr 
zue vnterschreiben vndt zuefertigen absunderlich berueffen vndt erbetten habe. Geschehen in 
Wischau den l5:ten April 1681 .|. doch denen tzeugen vndt ihre Erben ohne einigen nachtheill oder 
Schaden .|. 

L. S. 
Aless: de Poglietti m. p. 


Von der vorgesehenen Unterschrift der Zeugen hat Poglietti, offenbar mit Rück- 
sicht auf die eigenhändige Niederschrift seines letzten Willens, später Abstand ge- 
nommen. Das Testament umfaßt drei Bogen; davon sind zwei beschrieben, vier 
Seiten stehen leer. Das Papiersiegel ist zur Hälfte abgerissen. Überhaupt ist das 
ganze Schriftstück durch einen seinerzeit erfolgten Wassereinbruch stark beschädigt 
und so zu desto rascherem Verderben verurteilt. Der Publikationsvermerk „Heunt dato 
6. Junij 1684 ist dieses Testament publiciert, vnd von der Erbin vergriffen worden. 
Actum Wien ut supra‘ befindet sich außen auf der letzten Seite. 

Wie man sieht, hat Poglietti vor allem wohl die Sorge um die Sicherstellung 
seiner nicht kleinen Familie zur Abfassung seines letzten Willens bestimmt. Aul- 
fallen könnte, daß er nicht allein seine Verwandtschaft, die mit dem Landsbrauch 
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abgefertigt wird, summarisch behandelt, sondern auch seine Kinder. Die Erklärung 
ist einfach die, daß sie eben in zartem, und zum Teil in zartestem Lebensalter standen 
und ein weiterer Zuwachs, wie der Testator andeutet, nicht ausgeschlossen war. 


Poglietti war zweimal verheiratet. Bei den Schotten zu Wien ward am 
15. Januar 1661 dem Alexandro Poglietti und seiner Ehefrau Maria Mag- 
dalena ein Töchterchen auf die Namen Maria Caecilia getauft. Laut Tauf- 
buch der Schottenpfarre (13. Band, fol. 277) standen zu Paten: Francisca Rossini, 
Augustinus Argomenti!) und Salome Francisca Glagin (Hebamme Anna 
Heüssin). Das Eliernglück währte nicht lange, denn gemäß Totenprotokoll der 
Stadt Wien wurde das Kind, 8 Tage alt, am 17. Jänner 1661 an der Frais beschaut. 
Der Kindesvater ist im Protokoll als „Alexander Pollietti, Organist und Kapellmeister 
bei denen hochw. P. P. Jesuitern in der Frau Fischerin Haus am Hof“, verzeichnet’). 
Die Eintragung vermittelt uns also auch einen wertvollen Aufschluß über Pogliettis bis- 
her unbekannten Wirkungskreis in Wien vor seiner Bestallung zum kais. Kammer- 
und Hoforganisten. Aktenmäßige Aufschlüsse über die erste vor 1661 eingegangene 
Ehe waren nicht erhältlich. Die Wahl der Taufpaten scheint darauf hinzudeuten, daß 
die Familie Poglietti zu jener Zeit gute Beziehungen zur italienischen Kolonie der 
Wiener Hofmusiker unterhielt. 


Am 15. Oktober 1673 schloß Poglietti in aller Stille den zweiten Fhebund in 
der Chur zu St. Stefan, nach allem mit einer Frau aus deutschem Geblüte, Elisa- 
betha Bayrin. Das Trauungsprotokoll (Band 24, S. 248b) besagt hierüber „1673 
October. 15. huius per dispensationem Rmi D. Offlis priuatim sin& denunciationibus in 
Curiä copulatus est D. Alexander Poglietti Kays. Cammer vndt Hoff Organist, cum 
Elisabetha Bayrin, coram testibus D. D. Carolo Eisensamer J. V. Licent. böhm. Agenten 
et Jo& Molitor J. V. Doctore‘. Elisabetha, oder sonst immer Eva Elisabetha genannt, 
war eine Witfrau, da sie im Taufakt des letztgeborenen Kindes als „nata Denkin“ 
verzeichnet ist. Diesem Ehebunde entsproß ein reicher Kindersegen. Zu der von 
Poglietti im Testamente vom Jahre 1681 angeführten Anzahl von sechs Kindern ge-‘ 
sellte sich im Jahre der Türkennot, 1683, noch ein siebenter Sproß -— der letzte 
Glücksstrahl vor dem jähen Zusammenbruche der Familie. Die Taufakte dieser Kinder 
konnten im Bereiche der Alt-Wiener Pfarren bis auf die des ersten, dritten und 
sechsten Kindes festgestellt werden. Das erste Kind, dessen Geburt in die Monate 
Juli-August 1674 fallen dürfte, muß ein Knäblein gewesen sein, da, wie wir wissen, 
Pogliettis Ansuchen um Aufnahme seines Sohnes als Scholar mit kais. Resolution vom 
18. September 1678 abschlägig beschieden wurde. Die mit einem Geschenk von . 
100 Talern verzuckerte Abweisung ließe sich leicht mit dem kindlichen Alter dieses 
Söhnleins erklären. Das zweite Kind, eine Tochter, wurde am 23. Juni 1675 bei 
St. Stefan auf die Namen Anna Catharina Paulina getauft (Taufprot., Bd. 3, 
S. 820b). Als Taufpaten werden genannt: Anna Catharina Kerlin, D.(ominus! 


1) Francesca Rossini erscheint in der Liste der Hofmusikanten v. 1637 unter den 
„Capellsingern‘' mit monatlich 30 f.; ebenso Augustin Argumenti (Bassist) mit monatl. 60 fl. 
ferner unter den ‚Instrumentisten und Trometern“ ein Augustin Rossini mit monatl. #1. 
(Siehe meine „Exzerpte‘ in Beiheft I, S. 285 u. a.) Der kaiserl. Kammermusikus Argumentl 
wurde laut Totenprotokoll am 16. September 1670, 77 Jahre alt, an der Dörr beschaut; er wohnte 
ins Sebastian Frech Haus in der Bognergasse, 


2) Kirche und Kolleg der sogen, „oberen Jesuiter‘‘ befanden sich am Hof. Die Kirche fu 
den neun Chören der Engel, woselbet auch heute der Gottesdienst von den Priestern des Re 
sidenzhauses der Gesellschaft Jesu versehen wird, wurde zur Zeit Pogliettis (1660) durch 
Unterstützung der Kaiserin Eleonore umgestaltet. Das Kolleg stand an der Stelle des alten 
Kriegsministeriums. Die Jesuiten, deren Macht unter Ferdinand II. durch Übergabe der Unirvel- 
sität, bei der sie eine Kirche bauten (‚untere Jesuiter‘‘), bedeutend befestigt worden war, stiegen 
unter Leopold auf den Gipfel ihres Einflusses. 
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Joannes Caspar Kerl, Adelheidis Catharina Kerlin!) und Regina Gleichin. 
!Hebamme Maria Helfferin.) Die Geburt des dritten Kindes fällt in das Jahr 1676 
iMärz), denn bereits am 5. Jänner 1677 ward bei den Schotten von P. Hieronymus 
ein Söhnlein auf die Namen Antonius Joannes getauft. (Taufbuch, Bd. 17, 
fol. 34.) Paten: Excell. D. Comes Antonius Joannes Collalto, Excell. D. Maria Maxi- 
miliana, nata Comitissa ab Althann?), Emericus Gassner. (Hebamme Maria 
Hellferin.) Das fünfte Kind, diesmal ein Töchterlein, wurde am 10. Mai 1678 
wiederum bei den Schotten von P. Maximilianus getauft und erhielt die Namen 
Maria Maximiliana Catharina. (Taufbuch, Bd. 17, fol. 101b.) Als Tauf- 
paten walteten Graf und Gräfin Collalto und Catharina Helena Albrechtin. 
Hebamme Maria Helfferin.) Das sechste Kind ist zwischen den Jahren 1679 und 1680 
seboren. Das letzte Kind, ein Sohn, wurde am 20. März 1683 zum Taufbecken bei 
St. Stefan getragen (Taufprot., Bd. 37, fol. 315) und erhielt die Namen Josephus 
Wolffgangus Guilielmus. Die weitere Eintragung lautet: Alexander De 
Poglieti Khay. Primarius Camer vndt Hoff Organist etc. Eua Elisabetha De P og- 
lieti nata Denkin. Wolffgansus de Reischlberg Khay. Hoff-Camerrath vnd 
Buchhalter etc. Cleopha Theresia Lüdeling nata de Vohberg. Wilhelmus Lü- 
deling iuratus Agens Curiae Imp. (Catharina Weinerin obs.) 

Ein Hauptkapitel in der Lebensgeschichte Pogliettis stellt der Kampf um die 
Erwerbung seiner mährischen Besitzungen dar. Der, wie Poglietti selbst gesteht, 
langwierige und kostspielige Prozeß läßt sich auf Grund der im fürsterzbischöflichen 
Archiv in Kremsier vorhandenen Akten und Aktenauszüge wenigstens in der Haupt- 
sache verfolgen. Die Mitteilung des wesentlichen Materials, bezw. Akteninhaltes ver- 
danke ich dem freundlichen Entgegenkommen des fürsterzbischöflichen Archivars, 
\Msgr. Franz Snopek. 

Die Pogliettischen Liegenschaften in Wischau und Dieditz (die sogenannte 
.Poglietta‘)?) bildeten ursprünglich den Rittergutsbesitz eines mährischen Edelmannes, 
des Ritters Zdenko Martinkovsky von Rozse£, dessen Witwe Johanna Katha- 
rina, geb. Sirakovsky von Pierkov*), mit Bewilligung des Olmützer Fürst- 
bischofs, Kardinal von Dietrichstein, den gesamten Nachlaß zu Gunsten des 
verwaisten Kindes mit Verkaufsrevers vom 20. Juni 1635 an Denis Minet (Dudin 
Mina), Obristen Wachtmeister im löblichen Nikolaischen (d. i. Nikolaus Mostar- 
dinschen) Regimente um 2000 Goldgulden (zu 60 kr.) verkaufte. Das Besitztum 


1) Zu den von Sandberger (Denkm. d. Tonkunst in Bayern, II. Jahrg., 2. Bd., S. XIIT, 
Anm. 4) in Wien nachgewiesenen Vertretern des Namens Kerll kann ich noch folgenden musik. 
Namensvetter aus dem Totenprotokoll der Stadt Wien beitragen: Andre Kherl, Organist, in 
der Kithartina Perin Witib Haus in der Kärnerstraße, dessen Weib Katharina, 48 Jahre alt, 
am 17. Juni 1662 an langwieriger Waäassersucht beschaut wurde. 

2) Die Collaltos besaßen Fideikommißgüter In Mähren; so gehörte der Gräfin Theresia 
Maxrimillana von Collalto 1681 die Herrschaft Pirnitz (Polit.- und Gerichtsbezirk Iglau). 
Anton Graf Collalto war 1682 Oberstlandkämmerer in Mähren. 

’) Wischau, Sitz einer Bezirkshauptmannschaft, liegt an der Strecke Brünn—Prerau der 
Kaiser Ferdinands-Nordbahn. Gregor Wolny (die Markgrafschaft Mähren, Brünn, 1837) sagt 
Bd. II/2 „Olmützer Erzbistums-Herrschaft Wischau“ (S, 532): „Dieser schöne Körper liegt im 
Ostnordosten von Bıünn, an beiden Ufern des noch jugendlichen Hannaflusses.‘‘ (Als Besitzer des 
Gebietes und der Stadt Wischau waren die Olmützer Fürstbischöfe daher auch Gerichtsherren.) 
Dieditz: die eine Hälfte dieses Marktes gehört zur Herrschaft Wischau, die andere zu Kojetein; 
eine Viertelmeile nordwestlich vom Amtsorte In freundlichem Tale. : 

In Wischau befindet sich ein altes Schloß (jetzt Kanzleigebäude), mit Garten, welches 
vom Bischot Karl von Liechtenstein-Kastelkorn (1664—1695) erneuert und in solchen Stand ge- 
setzt wurde, daß man es damals zu den schönsten Im Lande gezählt habe, weshalb auch die 
Bischöfe und Kardinäle von Schrattenbach und von Troyer darin öfters residierten, von denen 
der erstgenannte in einem Teil desselben ein geräumiges Theater einrichten lieD, worauf die 
besten Schau- und Singspiele der damaligen Zeit aufgeführt wurden. (S. 548.) 

*) Jgnaz Syrakovsk$ von Pörkov war Landrichter des Olmützer Kreises. Adelstand 1606. 
(Kr&äl von Dobrä& Voda: Der Adel von Bühmen, Mähren und Schlesien, Prag 1904, S. 263.) 


120 Adolf Koczirz, Zur Lebensgeschichte Alexander de Pogliettis. 


bestand aus einem Hause in der Stadt Wischau, dann aus einem in Dieditz bei Wischau 
gelegenen Freihofe mit einer Mühle, Ackern, Weinbergen, Wiesen und Gärten. Als 
Vermittler fungierten lauter Standespersonen: Anton Miniati, Freiherr auf Ptin 
und Sugdol, kaiserlicher Kriegsrat, Kämmerer, Obrister Kiegszahlmeister und Ge- 
neralquartiermeister im Markgraftum Mähren, Christoph d. J. Martinkovsky von 
Rozse£, Friedrich Ctibor Sirakovsky von Pierkov und Melchior Mud- 
rä&k, Amtmann der Herrschaft Wischau. (Regest G III a Z und Verkaufsrevers 
G Il a -}, siehe Anhang Beilage 1.) 

Dieser Dionys Minet war nach Pogliettis Zeugnis der leibliche Bruder seines 
lieben Vetters Franciscus Minet. Poglietti und die Minets waren demnach Geschwiister- 
kinder und also nächste „Blutsfreunde‘“. Wie Anton Miniati, mit seinen Nachkommen 
die Hauptfigur im Minetischen Erbstreite, so ist auch wohl Denis Minet zur Zeit des 
Dreißigjährigen Krieges in kais. Dienste getreten, wo ihnen wie anderen Welschen drr 
Glücksstern aufging. Seiner mährischen Güter durfte sich indes der kais. Obristwacht- 
meister nicht allzulange erfreuen. Bereits im Jahre 1637 verschied er mit Hinier- 
lassung eines in der fürstlich bischöflichen Stadt Wischau verfaßten militärischen 
Testamentes, womit er dem Miniati Hab und Gut verschrieb. (Vgl. Anhang, Beilage 2.) 
Die Hofkriegskanzlei-Registraturs- und Expeditionsprotokolle im k. u. k. Kriegsarchiv 
in Wien befassen sich vom April 1637 an ziemlich lebhaft mit dieser Angelegenheit. 
Unterm 16. April 1637 heißt es: „Graf von Salm‘“, (damals Landeshauptmann von 
Mähren), „deß Obr. Wachtmeisters Mineti Verlassenschaft seinem Obristen, dem 
Nicola einzuantwortten“. Dann unterm 3. Juni 1637: „Graf von Salm pr. Einschickune 
des Minetischen Testaments in Originali‘. (Regist. Prot., Bd. 278, fol. 61a und 93b.) 
Die Nachlaßverhandlungen scheinen erst ein Jahr nachher zu einem gewissen Ergebnis 
geführt zu haben. 23. April 1638: „Miniati, des Dionisij Minet, verstorbenen Obr. Wacht- 
meisters Nicolaischen Regiments, testament gemäß zu verfahren." 26. April 1638: 
„Graf von Salmb, den Miniati in den Possess der Denis Minet, Obr. Wachtmeisters 
des Obr. Nicolai, Verlassenschaft einzusetzen.“ (Reg. Prot., Bd. 279, fol. 234 b 
und 235 b.) 

Die Persönlichkeit Miniatis, der übrigens in der Kriegsgeschichte Mährens als 
unglücklicher Verteidiger von Olmütz gegen die Schweden bekannt ist, bedarf hier 
einer kleinen Beleuchtung. In den Hofkriegskanzleiprotokollen taucht er unterm 6. Juli 
1618 (S. 307 b) auf als Rittmeister des Don Balthasar de Maradas: ‚„Antonij Miniatij 
des Hrn. Don Balthasar de Maradas Rittmeister Memorial pr. Verordnung des Muster- 
platzes für die 500 neugeworbene Pferdt.‘') Diese sowie weitere Eintragungen br- 
lehren uns, daß Miniati für die Bedürfnisse der kais. Armee zu sorgen hatte, alsn 
in administrativen und Intendanturdiensten stand, mit offenbarem Erfolg und zur 
hohen Zufriedenheit seines kais. Herrn. Denn bereits unterm 10. Juli 1620 wird 
Antonio Miniati „erindert, daß Ihr khais. Majestät in Ansehung seiner treu geleisteten 
Dienst ihn zum Reütt Obristen Leuttenandt genädigst gewürdigt, auch auf seine Be- 
fürderung gedacht sein wollen‘. Es scheint, daß Miniati sich zumal der Gunst des 
Erzherzogs Leopold zu erfreuen hatte, da er ihn auch mit einer vertraulichen 
Mission an den Kaiser betraute (8. Oktober 1620 ‚so ihr Majestät referiren solle, waß 
Ihr hochfürstl. Durchlaucht mit dem Buquoij zue Stockheraw sich unterredt haben”. 
Kaum ein Jahr später wird. Miniati zum Obersten angenommen (10. März 1621). An 


1) tiber den früheren Lebenslauf gibt der Baronatsakt im k. k. Adelsarchiv Auskunft. Da- 
nach hat Mirlati ‚‚gedient schon von Anno 1613 unterm Grafen Pucheimb in den Hungerischen. 
als ein Auenturier, hernach in denen Friaulischen als ein Rittmeister‘. Daran schließt sich die 
weitere tibersicht bis zum Jahre 1640: „Obr. Wachtmeister unterm Don Balthasar de Merrada®. 
dann in den schweren Kriegen im Königreich Böhmen unter Graf von Buquoy als ein Ritt- 
meister, unter Don Petro Aldobrandin als Obrister Leutnant, bald darauf als Obr. und Qe- 
neral-Commissarlus im Markgraftum Mähren (in welchem Gen. Commissariatu Er biß dato ZU 
Vnßerem satsam Contento vndt gdst. Wohlgefallen noch würklich continuirn thuet).““ 
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Nachhilfe hoher Rekommandationen, so durch die Großherzogin zu Florenz 
ı2l. Oktober 1622, Bd. 248, S. 320a) und durch den Gran Duca di Toscana 
119. August 1623, Bd. 249, S. 406.a) fehlte es nicht, um Stellung und Laufbahn zu 
sichern, die im Jahre 1624 vielleicht fraglich geworden sein konnte, da er unterm 
23. Juli bittet „ihn, weil man allerlei Volk reformieren wird, seiner langwierigen Dienst 
halber in Diensten die Zeit seines Lebens zu behalten“. Die nächsten Jahre schon 
brachten neue Ehren und Titel. Unterm 10. August 1625 (Bd. 254, S. 271) wird 
Kardinal von Dietrichstein erinnert, „daß der Anthonij Miniati zum Obristen 
Wachtmeister-, Zahl- und Quartier-Commissario, auch Einbringung der Contributiones 
verordnet sei‘, und unterm 13. August wird der Rumormeister in Mähren mit seinem 
Gehorsam an Obristen Miniati gewiesen. Fürst Max von Liechtenstein, in simili 
Torquato Conte und Don Ferante sollen ihm auf Begehren assistieren 
16. August). Unterm 3. September 1626 (Bd. 256, S. 273) ergeht an Wallenstein 
'Duci Fridlandiae) die Miterinnerung, daß ‚der Obrist Miniatj ihm mit Proviantierung 
und anderen Notwendigkeiten succurieren solle‘. Am 26. September (Bd. 256, S. 263 b) 
wird dem Miniati der Kriegsratstitel conferiert, und unterm 13. Oktober erhält er 
die Verständigung, „daß Ihre Majestät ihme zu einer Ergözlichkeit 6000 fl. zu geben 
verwilliget‘“. In Jahre 1630 (Bd. 263, S. 418b) wird Antonius Miniati als Freiherr 
erwähnt!). 

In seinem Streben nach Macht, Glanz und Gold ein typischer Italiener, war 
Miniati auf seinem Berufsfelde jedenfalls ein findiges und bewährtes Talent, das 
xesteckte Ziel mit allen Mitteln zu erreichen?). Weniger Geschick scheint er in rein 
militärischen Dingen besessen zu haben, wie die Episode seiner Olmützer Festungs- 
kommandantur beweist. Willibald Müller (Geschichte der kgl. Hauptstadt Olmütz, 
1882, S. 163.) billigt allerdings dem Miniati, der bei der Bürgerschaft nicht beliebt 
war und für feig und untätig galt, gewisse Milderungsgründe zu: den halbzerfallenen 
Zustand der Festungsmauern, die ungenügende Zahl der Besatzung von kaum 800 
\lann gegen die unter Torstensons Führung mit starker Macht am 8. Juni 1642 
auf Olmütz heranmarschierenden Schweden, ferner die Erkenntnis der Aussichts- 
Iosiekeit eines Widerstandes und den Abschluß der Übergabe am 15. Juni erst nach 
Anhörung der freilich nicht vollzählig versammelten Gemeindevertreter. Wie Müller 
weiter (S. 174) berichtet, beschuldigte der Olmützer Kaiserrichter Leupold Kaufmann 
ion Löwenthal in seiner Rechtfertigungsschrift an den Kaiser den Miniati, er 
labe um seiner Galtin willen, die bei der allgemeinen Flucht am 10. Juni 1642 den 
Schweden in die Hände gefallen war, die Stadt so leichten Kaufes übergeben. Die 
Legende, Miniati wäre darauf zum Tode verurteilt worden, hat D’Elvert auf Grund 
von Briefen, wonach Miniati bis zum Jahre 1646, in welchem er in Wien starb, sich 
der vollen Gunst des Kaisers erfreute, als unhaltbar nachgewiesen. Tatsächlich habe 
ich im Hofkriegskanzlei-Registratursprotokolle (Bd. 289, S. 314 b) unterm 23. Mai 1643 
die folgende lakonische Bestätigung vorgefunden: „Miniati Absolution der verdienten 
Straf wegen Uebergab Olmütz.‘“ 


ı) Aus dem bereits bezogenen Baronatsakte geht hervor, daß er schon von Ferdinand II. in 
den Freiherrnstand erhoben, aber das Diplom wegen Ablebens des Kaisers nicht ausgefertigt 
worden ist. Mit Diplom vom 10. Mai 1640 erhielt Miniati für sich und seine beiden Söhne Johann 
Baptist und Franz Fortunat die kais. Confirmation eeines Baronats und der Landmannschaft 
in Böhmen mit Wappenbesserung. Miniati, der bis dahin den Titel ‚Freiherr von Ttin und 
Sugdol‘‘ führte, erscheint darauf als Freiherr von Campolji. Nach dem amtl. Ortsnamen- 
verzeichnis liegt eine Ortschaft Ptin in Mähren (Polit, Bezirk Proßnitz, Gerichtsbezirk Plumenau). 
Der Ortsname Sukdol ist in Böhmen mehrfach vertreten, eo in den politischen Bezirken Kutten- 
terg, Neuhaus, Sellan und Smichov. 

?) Die Hotfkriegsprotokolle melden wiederholt über Gewalttätigkeiten und Bedrückungen. 
Unterm 25. August 1621 wird Miniati vermahnt, sich der Gewalttätigkeiten und Schätzungen zu 
naim „wider die gemachte Ordinanz‘‘' zu enthalten. Besonders beweglich beschwert sich Fürst 
Gundackher v. Liecktenstein im Jahre 1627. 
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Der Minetschen Erbschaft mochte Miniati wohl nicht recht freh geworden sein, 
da sie, wie aus den Kriegskanzleiprotokollen ersichtlich, mit Lasten behaftet war. Ein 
Kriegskamerad, Obrist Nicolaus Monard von Moyrett, hatte an Denis Minet eine 
Forderung von 8650 fl. für unterschiedliche Schuldposten an geliellenem Geld und an- 
deren Sachen. Das Registraturs-Protokoll verzeichnet bereits unterm 16. April 1657 
(Bd. 278, fol. 61a) eine Eingabe des Grafen von Salm wegen Einantwortung der Ver- 
lassenschaft des Obristen Wachtmeisters Mineti an seinen Obristen, den Nicola, 


Es setzte Repliken, Interzesse, Prozesse, gutachtliche Berichte an den Hofkriess- 
rat usw., und vielleicht war es ein Kunsigriff des Miniati, daß er, um sich persönlich 
Luft zu machen, seiner Ehegattin (Anna Maria, geb. Krebs von München, siehe 
später) den Minetschen Besitz mit Schenkungsurkunde vom 30. Mai 1640 eigentümlich 
überließ (Kremsier G III ®/s). Inzwischen waren Miniati und Monard de Moyrett ge- 
storben und des letzteren Universalerbin, die Oberstin Anna de Lanan, trat 1647 
auf den Plan. (Bd. 296, S. 286 und Bd. 297, S. 144 b.) Wir hören von weiteren Inter- 
zessen des Gallas, des Erzherzogs und des Stadtobristen von Wien, Don Hanni- 
bal de Gonzaga, der sogar über kaiserliche Resolution vom Hofkriegsrat unterm 
14. Dezember 1648 die Erinnerung erhielt, „daß noch einmal versucht werden solle, ob 
diese Parteien in der Güte verglichen werden können, wo es aber nit verfangen wollte, 
solle denen Interessierten invermelte Sentenz (nämlich seitens des Andrä Siben- 
ziger, Regimentsschuldheißen, und der Doktoren Günther und Dümler) publi- 
ziert werden.‘ (Exp.-Prot. Bd. 298, S. 489.) Der Minetsche Erbstreit, der mit der Zeit 
immer mehr zu einem Rattenkönig von Prozessen herauswuchs, scheint munter weiter- 
gediehen zu sein. Noch im Jahre 1657 versuchte die Witwe Anna Maria Miniati, geb. 
Krebs von München, Frau auf Ptin und Sugdol, den angefochtenen Besitz durch einen 
Vergleich, ddo. Brünn, 21. Februar 1657, mit der Tochter der früheren Besitzerin, der 
Ordensjungfrau Scholastika Martinkovsky von St. Josef zu Brünn, mit Bewilligung ihrer 
Oberin, zu sichern. Vermöge dieses begab sich Scholastika Martinkovsky jedes Anspru- 
ches auf das Besitztum, wofür Frau Anna Maria Miniati an das Kloster St. Josef 
500 fl. rh. erlegen sollte. (Kremsier G III b '°/».) 


So kniffigen Gegnern wie die Miniatis aufzukommen, dazu gehörten außer italı- 
scher Hartnäckigkeit im Prozessieren wohl auch ein kräftiger Rückhalt und tüchtige 
Sachwalter. So sind denn die Advokaten und Hofagenten bei Pogliettischen Familien- 
akten jedenfalls eine bedeutsam-charakteristische Erscheinung. Die Miniatis zogen hier 
den kürzeren. Mit Sentenz der bischöflichen Hofkanzlei in Kremsier vom 20. Mai 1612 
wurden die Gebrüder Johann Baptist!) und Franz Fortunat M.niati, 
Freiherrn von Campoli, sachfällig. Das militärische Testament Denis Minets wurde 
eines formalen Gebrechens wegen für null und nichtig erklärt und die ganze Erbschaft 
Poglietti als nächstem Blutsverwandten ab intestato zugesprochen. (Siehe Beilage 2.) 
Damit war der Prozeß in der Hauptsache zwar entschieden, aber noch lange nicht be- 
endet, da die Miniatis natürlich auf die Vergütung dessen, was sie im Laufe der Zeit 
in den Minetschen Besitz hineingesteckt hatten, Anspruch erhoben. So dürfte die Ge- 
schichte Poglietti immerhin ein erkleckliches Geld gekostet haben. Trotz einem in 
Wien am 13. August 1674 geschlossenen Vergleich, bei dem sich Poglietti offenbar zur 
Zahlung der Ablösung verpflichtete, kam es in der Folge zu weiteren Streitverhand- 
lungen, in welchen, wie die Gestalt des Türhüters der kgl. böheimischen Hofkanzlei 
Jakob May zeigt, auch mit Verschwinden von Dokumenten gearbeitet wurde?). Erst 


1) Derselbe ist als ‚„Joannes Baptista Carolue Comer Minlati Morauus’‘ unter den „In 
scripti anno 1647 in der Wiener Universitätsmatrikel eingetragen, Rector: Marcus Antonlus 
Caccia, S. S. Theol. Doctor. \ 

?) Im Archiv des k. k. Ministeriums des Innern eind Akten der böhm. Hofkanzlei aus 
dieser Zeit, abgesehen von einem geringen, im Archivprotokolle für Mähren und Schlesien 
verzeichneten Resttestande, nicht mehr vorbanden. 
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im Jahre 1682 fand die Sache damit einen Abschluß, daß Poglietti mit Sentenz der 
bischöflichen Hofkanzlei zu Kremsier vom 11. Mai 1682 zwar zur Einhaltung des Kon- 
trakts verurteilt, im übrigen aber der Kläger Johann Baptist Karl Miniati so gut wie ab- 
gewiesen wurde. 

Poglietti war also in den Besitz der elıemaligen Güter eines mährischen Land- 
edelmannes gelangt und hatte darauf eine neue Ehe geschlossen, die, wie wir sahen, 
reich mit Kindern gesegnet ward. Das italienische Blut in seinen Adern, seine Stellung 
und der Verkehr bei Hofe und nicht zum geringsten die Verfügung über einen adeligen 
Gutsbesitz, werden Poglietti angefeuert haben, sein und seiner Familie gesellschaftliches 
Ansehen auch äußerlich durch Titel und Würden zu heben. 

Das vom Kammermaler Kaiser Leopolds, Jan Erasmus Quellin, gemalte und 
von Michael Rivola!) gestochene Bildnis Pogliettis, wovon eine photographische 
Wiedergabe der auf der k. u. k. Familienfideikommiß-Bibliothek in Wien erliegenden 
Vorlage unserem Denkmälerbande beigegeben ist, zeigt am Fuße des Porträts ein im 
Mittelpunkte stehendes Wappen und die Inschrift: Alexander de Posglietti Sac: Lateran: 
Palatij Aulaeque Caesareae et Imp. Consistorij Com: Palat: et S. C. M. Camer: et Aulae 
Örzanista. Poglietti, der sich uns in der Tracht eines Edelmannes mit dem Gnaden- 
piennig an der Halskette, eine lose Schriftrolle in der ringgeschmückten Rechten, vor- 
stellt, hatte hiernach den Ehrentitel eines kaiserl. Hofgrafen und den Adelsstand er- 
worben. Aus den Diensten der Jesuiten hervorgegangen, deren mächtiger Einfluß sich 
weit verzweigte und deren Orden auch der Kaiser als weltlicher Verbündeter angchörte, 
'Hormayr, Wiens Geschichte I, 4, S. 116), wird über zweckdienliche Verbindungen ver- 
fürt haben. Die Taufen der Kinder lassen es merken, daß er darauf sah, seine Familie 
hübsch in der Sphäre von Personen von Stand und Rang zu halten. Für das Palatinat 
und den Adelstand ist im k. k. Adelsarchiv eine Aktgrundlage nicht vorhanden. Das 
wäre aber noch kein Beweis gegen die durch verschiedentliche andere Schriftstücke ge- 
gebene Tatsache, (vgl. z. B. insbesondere das Testament und den Matrikeneintrag des 
letzten Kindes), denn das Material des Adelsarchivs ist nicht lückenlos, anderseits 
ist es nicht ausgeschlosen, daß es zur Diplomausfertigung nicht gleich gekommen ist 
und diese infolge des jähen Ablebens Pogliettis dann unterblieb. 

Das erwähnte Wappen ist zweifellos als Adelswappen anzusprechen: ein in vier 
Felder geteilter Schild, im rechten oberen Felde zwei einander gegenüberstehende Hüh- 
ner, eine Anspielung auf den Namensträger (Pollo = Huhn), im unteren Felde ein 
Blütenzweig mit herabhöngender Blüte; im linken oberen Felde drei Sterne mit sechs 
Spitzen, im unteren Felde ein ausgestreckter Arm, in der Hand vier Blumenköpfe auf 
hohen Stilen haltend, deren Gattung wegen der Kleinheit der Zeichnung nicht genau 
bestimmbar ist (Lilien ?). Der Herzschild zeigt einen Mond in der Phase des Zunehmens. 
Auf dem Wappenschilde steht als Helmzier ein offener, ritterlicher Turnierhelm, mit 
einer Krone und zwei ausgebreiteten Flügeln geziert. Vorn am rechten Seitenflügel sieht 
man wieder einen Halbmond, hinter diesem eine Hand mit erhobenem Schwerte (wahr- 
scheinlich eine Anspielung auf die richterliche Funktion des Comes palatinus)?). 


1) Quellin oder Quellino, wie er auf vorliegendem Porträt signiert, ist ein Niederländer, 
geb. 1. Dezember 1634 in Antwerpen, gest. 11. März 1715 in Mecheln. Er genoß seine Bildung 
in Itallen, Eine Esther vor Ahasver ist In der Liechtensteingallerie in Wien, Auch der Kaiser 
und die Kaiserin wurden von ihm gemalt. (A, Seubert: Allg. Künstlerlexikon, Frankfurt a. M. 
1862, 3, Bd., S. 108.) 

Vom Kupferstecher Rivola meldet das alte Naglersche Lexikon bloß, daß er um 1690 bis 
1116 In Prag lebte. 

3) Ein Vergleich mit dem verbesserten Wappen Miniatis dürfte von Interesse sein. Der 
. Baronatsakt gibt hiervon folgende Beschreibung: Quadrierter mit einem Kreuzstrich in vier gleiche 
Feldungen abgetellter Schild; in der linken unteren und oberen Feldung (gelb oder gold) ein 
schwarzer doppelter Adler mit ausgebreiteten Flügeln, ausgestreckten gelben (goldenen) Krallen, 
Tot aurgeschlagener Zunge, auf jedem Kopf mit einer kgl. Krone gekrönt. In der vorderen unteren 
oder rechten und oberen hinteren oder linken Feldung (weiß oder eilbern) erscheint eine gerade- 
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Die Zeit der Standeserhöhung Pogliettis läßt sich ziemlich eng abgrenzen. Außer 
dem Testamente vom 15. April 1681 ist mir eine noch frühere Handschrift Pogliettis 
untergekommen, eine Missa a 3 Voci et Violino (mit Continuo) aus dem Kremsierer 
St. Mauriz-Archiv; sie trägt auf dem Umschlag folgenden Vermerk: Compositio dni 
Alessandro de Poglietti Sac: Lateran: Palat: Aul: Ces: Imp: Cons: Comitis Palatin; 
Sac: Caesar: Mai: Leopoldi 1Mi Cammerae et Aulae Orga: A. 1680 in Augusto. Da der 
Schöpfer des „Rossignolo“ 1677 als Alexander Poglietti, Organista della Mta Vra, zeich- 
net, weiters die Schottener Taufmatrik vom Mai 1678 den Kindesvater noch einfach mit 
Alexander Polietti registriert, so müßte jenes Ereignis in die Zeit zwischen Mai 16:5 
und August 1680 gefallen sein. | 

Auch Quellin wird in den beginnenden Achtzigerjahren sein Bild gemalt haben. 
Das von tüchtiger Künstlerhand geschaffene Porträt führt uns einen Charakterkopf von 
unverkennbar italischem Typus vor. Die ausgeprägten Züge lassen auf einen bereits 
ausgereiften Mann über die Fünfzig bis Sechzig schließen. Ein Abwägen der Tatsachen 
mit dem Augenschein würde der Kalkulation, wonach Poglietti ein älterer Zeitgenosse 
Kerlls gewesen wäre, nicht widerstreiten. Es dürfte da so um das Jahr 1620 die 
Scheide zu suchen sein. 

Die Meinung Walthers, daß Poglietti ein Deutscher gewesen sein solle, läßt 
sich auch mit dem Hinweis auf das deutsch geschriebene Testament nicht stützen. Aus 
der ganzen Schreib- und Redeweise blickt trotz allen Bemühungen immer wieder der 
Italiener durch. Die zweite Ehe mit der deutschen Eva Elisabeth mag, wie vielleicht in 
manch anderer, so auch in sprachlicher Hinsicht nicht ohne Wirkung geblieben sein. 
Übrigens wird man auch in Pogliettis künstlerischem Schaffen die Empfänglichkeit für 
Zeit und Ort nicht übersehen können. Der ‚„Rossignolo‘, die „Ribellione di Ungheria“ 
usw. zeugen mit ihren bunt italienisch, deutsch und französisch betitelten Parten für das. 
weltmännisch angeregte Wesen Pogliettis sowie für die Einflüsse und Geschmacksrich- . 
tungen, die im Wiener höfischen Kreise lebendig waren. Der in festlichem Harmonie- 
gewande feierlich einherschreitende Hanacken-Ehrentanz im Huldigungsreigen der Na- 
tionalitäten des „Rossignolo“ findet aus der vorliegenden Darstellung seine natürliche 
Erklärung. Es ist eine persönliche Huldigung des Komponisten vor dem neuvermählten 
Herrscherpaare in seiner Eigenschaft als Gutsbesitzer in den fruchtbaren Gefilden der ° 
mährischen Hanna. 

Über die Herkunft Pogliettis versagt uns das St. Stefaner Trauungsbuch die er- 
wünschte Auskunft. Wenn jedoch aus dem Minet-Miniati-Pogliettischen Erbstreite ein 
Rückschluß auf die Herkunft der beteiligten Parteien gezogen werden darf, dann wäre 
zu bemerken, daß die Anzeichen aufs Toscanisch-Florentinische verweisen?). 


stehende und in ihren Stilen oft abgeteilte doppelte Lilie, deren rechter halber Teil gelb (gold), 
der andere halbe linke Teil aber rut (rubinfarb) ist. (Lilie: Anspielung auf das Wappen von 
Florenz,) In der Mitte des Schildes ein ganz blau (lasurfarb) Herzschildlein, durch welches von 
dem unteren linken zuın oberen rechten Eck gehet schrembsweiß hinauf eine breite (goldene) Straße, 
oberhalb derselben ein sechseckiger goldener Stern, unterhalb aber ein mit beiden Spitzen gegen 
die Straße über eich gekehrter goldener halber Monschein (Halbmond), und auf solchem Her?:- 
schildlein, als breit dasselbe ist, eine kgl. Krone. Auf obbemeltem großen Schild stehen gegen- 
einander zwel freie, offene ritterliche Turnierhelme, deren jeder mit einer kgl. Kron und zu 
beiden äußern Seiten mit blau, rot, grün und gelben Helmdecken, und darob ein kais, und 
kgl. Kron, geziert ist. ob deren rechts ein sechsspitziger goldener Stern, links aber eine Lilie, wi« 
unten im Schild, in der vordern unteren und oberen hinteren Feldung beschrieben, zu sehen. 

1) Miniati stammte gemäß dem Baronatsakte aus Florenz. Es heißt da: „Wasmaßen da: 
adeliche Geschlecht der Miniati in der Stadt Florenz von vielen Jahren her iederzeit hohe adeliche, 
auch zur Zeit alB selbiges Statt noch regieret noch bey dem Volkh oder gemein gewesen vnd im- 
standt einer fürnehmen Reipublic in Italien floriert hett, die höchsten Ambter alß das Ambt der 
Prioris vnd Gonfalonieri zu vnderschiediichen mahlen bedienet habe.‘ Die k. u. k. Fideikommiß- 
Bibliothek besitzt den Kupferstich eines Joannes Bapt. Minettus, Patritius Senensis (au: 
Siena) aetatis suae LIV anno MDL,. (Johann Pfann, Nürnberg, delin.) Die Namen Miniati, Minetti, 
Minet u. dgl. fübren offensichtlich auf eine gemeinsame Quelle zurück, 
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Über das Ende Pogliettis sind wir durch den seiner Witwe in den Mund gelegten 
Klageruf, die Tataren hätten ihren Mann ermordet, unterrichtet. Die Annahme, daß 
Poglietti etwa als Verteidiger des belagerten Wien sein Leben gelassen hätte, wäre irrig. 
Die Kremsierer Prozeßakten werfen auch auf diesen Punkt ein leitendes Licht; danach 
-ind einer ergänzenden Mitteilung von Msgr. Snopek zufolge, Pogliettis Kinder in tür- 
kische Gefangenschaft geraten. Es waren also weit mehr tragische als heroische Uni- 
stände, unter denen Poglietti sein Leben verlor. Der geschichtliche Gang der Ereignisse 
bei der türkischen Belagerung Wiens im Jahre 1683 läßt uns unschwer den Zusammen- 
hang finden und mit höchster Wahrscheinlichkeit erkennen, daß Poglietti als Opfer 
jener panischen Massenflucht aus Wien gefallen ist, die dem Auszuge von Kaiser und 
Hof am Abend des 7. Juli vor der dem weichenden kaiserlichen Heere nachdrängenden 
Osmanenflui folgte. „Des Kaisers Anwesenheit‘, schildert Hormayr (a. a. O. S. 163) 
die damalige Lage, „schien noch ein matter Hoffnungsstrahl durch die Nacht des all- 
zemeinen dammers. Der aber brach über alle Dämme, wie des Hofes Abreise kund ge- 
worden. Das allgemeine Hin- und Widerrennen, Retten und Flüchten führten in der 
kurzen Frist eines halben Tages über 60.000 Menschen aus dem Tore. Viele vom ersten 
Adel setzten sich in ihre Wägen und fuhren, wie sie gingen und standen, davon. Reiche 
Bürgersfrauen überluden ihre Wägen, übertrieben die Pferde und als diese gefallen, 
helen sie mit ihren unmündigen Kindern und überreicher Beute in Feindeshand. Durch 
sechs volle Stunden ging ein Wagen nach dem andern über die Schlagbrücke. Niemand 
hätte geglaubt, eine solche Zahl von Pferden in der Stadi zu finden. Diesem hinaus- 
fiehendem Strom wogte ein anderer, von Flüchtlingen des preisgegebenen flachen Lan- 
des, herein entgegen, so daß der für die Subsistenz der Stadt bekümmerte Kommandant 
am 9. Juli die Brücken abwerfen und die Tore sperren ließ‘). So wird das Verhängnis 
auch Poglietti und seine Kinder ereilt haben, gleich vielen tausend anderen, die ihre 
Rettung jenseits der Donau zu finden vermeinten, aber den streifenden tatarischen Rei- 
 ternin die Hände fielen. Die Frau — sie war erst im März des siebenten Kindes genesen 
— hatte ihr Leben für jeden Fall nur einer besonderen Verkettung der Umstände zu 
danken. 

Poglietti hatte zu rechter Zeit seinen letzten Willen geschrieben. Die Testaments- 
eröffnung erfolgte, wie eingangs bemerkt, am 6. Juni 1684, fast ein Jahr nach der Kata- 
strophe, offenbar erst nach endgültiger Feststellung des Abzanges Posgliettis und seiner 
Kinder. Wie dämonische Schatten tauchten die Miniatis wieder auf, um der Witwe ihr 
Erbe streitig zu machen. Johann Baptist peitschte für sich und als Vormund nach seinem 
unterdes verstorbenen Bruder?) die Klage auf Zuerkefrnung des Eigentums der Poglietti- 
Minetschen Realitäten durch alle Instanzen, Aber trotz den bei der kaiserlichen Kanzlei 
eingereichten Appellationsgravamina (Recognitionsschreiben, Wien, 17. Oktober 168%) 
und trotz Anrufung des Urteils des Kaisers Leopold I. selbst (Wien, 19. Juli 1699, 
Kremsier G IH b °*s), blieb es bei der von der fürstbischöflichen Obrigkeit zu Kremsier 
am 20. August 1688 ausgesprochenen Klageabweisung (G III b '*a). 

Durch das ewige Prozessieren, wahrscheinlich aber noch mehr durch das Unver- 
mögen der Witwe mit ihren Mitteln für die Erhaltungskosten aufzukommen, waren im 
Laufe der Jahre die Realitäten in einen schlimmen Zustand geraten; der erblasserischen 


1) Eine äbnliche Schilderung der überstürzten Flucht findet sich auch im Jahresbericht der 
österreichischen Jesuiten von 1683 (Wr. Hofbibliothek, Cod. 12.258, Titulus 15. Obsidio" Viennensis, 
et quae eo tempore & nostris laudabiliter gesta, aut tolerata sunt). 

Die ‚„Litterae annuae provinciae Austriae 8. J.'‘ (Handschrift) reichen vom Jahre 1633 
bis 1771 und beschäftigen sich nur mit den Verhältnissen der Gesellschaft. Über Poglietti habe ich 
darin nichts entdeckt. 

2) Im Archiv des Ministeriums des Innern (Archivprot. fol. 1063 [IV. O. 4, Brünner Damen- 
stift]) findet sich ein Dekret an das kgl. Tribunal in Mähren wegen Installierung der von E. Maj. 
deu ernannten Oberin des Brünner Fräuleinstifts, Maria Schul genannt, Konstantia Freyin von 
Miniati. (Dekret an Fürsten Dietrichstein vom 7. Jänner 1746.) 
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Witwe, die zwischen Ende 1690 und anfangs 1693 eine neue Ehe mit einem gewissen 
Sperl!) eingegangen war, wird es wohl nicht schwer gefallen sein, sich des unfrucht- 
baren Besitztums zu entledigen. Mit Kontrakt ddo. Kremsier, 31. Jänner, intabuliert 
1. Februar 1693, verkaufte Eva Elisabetha Sper|, verwitwet gewesene von Poglietti, 
dem Fürstbischofe Karl Grafen von Liechtenstein den ihr vermöge letzten Willens 
ihres Ehegatten Alexander von Poglietti zugefallenen öden Hof und die baufällire 
Mühle in Dieditz sowie das ruinierte Haus in Wischau samt Zugehör um 4600 fl. rh., 
welcher Betrag ihr gegen ihre Quittung ddo. Kremsier, 8. Februar 1693, ausbezahlt 
wurde (G IIIc *%/s und “%ı). So war das heißbegehrte und heftig umstrittene Erbe Denis 
Minets, wenn auch nicht für immer, in den sicheren Schoß der Kirche eingegangen. Es 
hatte keinem seiner Besitzer ungestörten Genuß oder dauernden Frieden beschert. 


Anhang. 
(F..e. Archiv Kremsier, G III a ®:.) Beilage l. 


Auszugsweise Übersetzung des slawischen Originals. 


Ich Johanna Katharina Martinkovskf geb. Sirakovskf von Pirkov, 
Witwe, tue mit meinem Gewappen vermittels dieser Urkunde, Revers genannt, öffentlich kund vor 
männiglichen und insonderheit wenn dies künftig die Notwendigkeit erfordern sollte, wie nach 
Anordnung Ihrer Gnaden der Herren Richter des Lehensgerichtes, des wohlgebornen Herrn Zdenko 
Franz Lev von Ro2mitä1l und Blatnä, Ihrer kais. Majestät Rats una Känmmerers, wie 
auch Ihrer Olmützer fürstl. Gnaden des Herrn Herrn Kardinals und Fürsten von Ditrich- 
stein, Obersten Kämmerers und Hofrichters des bischöfl. Fürstentums Ihrer Gnüden und der 
Kirche zu Olmütz, bereits seeligen, wegen der Waise und der Verlassenschaft nach dem seeligen 
wohlgebornen und tapferen Ritter Herrn Zdenko Martinkovskf von Roset, meinem Herrn 
Gemahl, mir diese ganze Verlassenschaft samt dem Haus in der Stadt Wischau und dem Hof mit : 
der Mühl in der Stadt (sic) Dieditz gelegen, bis zur Vogtbarkeit der Waise zur Aufsicht überant- 
wortet worden..... Da ich nun der Waise wiederum etwas kaufen will, habe ich das Haus, den. 
Hof mit der Mühl, dem wohlgebornen Herrn Dudin Mina, Ihrer kais. Ma}. löbl. Nicolaischen 
Regiraents Obristen Wachtmeister, mit gnädiger Bewilligung Ihrer obgedachten Olmützer Gnaden, 
des Herrn Herrn Kardinals Fürsten von Ditrichstein, verkauft, und will und verpflichte 
mich mit diesem Revers und erkläre vor einem jeden, sel es die Waise oder ein anderer an deren 
Stelle, der auf dieses verkuüufte Gut künftig Anspruch erheben wollte, Anspruch erhebt und irgeni- 
ein Recht daran zu haben vermeinen würde, den obgenannten Herrn Käufer, sein Gewappen und 
seine Nachkommen darin zu vertreten und alle bewilligten und durch die Jahre her zurückgehäl- . 
tenen Kontributionen, welche auf die Freihöfe gelegt wurden, abzuschaffen und so In Summa für 
alle Hindernisse, wofern solche sein Sollten, gebührend zu antworten und vor Gericht zu stehen. 

Zur Bekräftigung dieser Urkunde habe ich mein Petschaft beidrücken lassen und mich mit . 
eigener Hland urterfertigt und zur weiteren Wissenschaft habe Ich die wohlgebornen und tapfer:n 
Ritter Herrn Wenzel Kladorubskf von Svrtov und auf Herotic, dann Herrn Georg 
Capskf von Lhota und auf dem Freihof in Mährisch-Prus gebeten, dass sie ihr Pet- 
schaft neben das meine beidrücken und sich mit eigener Hand unterfertigen (jedoch ihnen und. 
ihren Erben ohne Schaden) .*) 

Gegeben in der Stadt Wischau den 20. Junii im Jahre des Herrn 1635. 


®) Die Urkunde bringt uns eine kleine Blütenlese des damaligen böhmisch-mährischen 
Adels. Nach dem amtlichen Ortsnämenverzeichnis liegt Ro2Zmitäl (Stadt) und Blatn& in Böhmen 
(Bezirk Bfeznitz). Die übrigen Ortschaften gehören Mähren an: ein Rozset (Rossetsch) liegt im 
Bezirk Blansko, ein zweites in politischen Bezirk Datschitz, Svrlov im Bezirk Mähr.-Weißkirchen, 
Herotic in jenem von Wischau, Mähr.-Prus im politischen Bezirk Prerau. 


(F.-e. Archiv Kremsier, G III b "?/s.) Beilage 2. 


Sentenz. 


Von dess hochwürdigist hochgebornen Fürsten vnd Herrn Herrn Caroli Pischoffen zue 
Ollmütz Herzogen, dess heyl. röm. Reichs Fürsten, der königl. böhaimbischen Capellen vnd von 
Liechtenstein Grafen, vnseres gnädigisten Herrn wegen. 


1) Obwohl der Klang des Namens Sperl in erster Linie auf Wiener Boden schließen ließe, 
habe ich bier leider nichts festzustellen vermocht. 
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In sachen der von dem wohledien gestrengen Herrn Allexandro Poglietti, kays. 
Hoff- vnd Cammerorganisten, Klägern an einem vnnd dehnen wohlgebohrnen Herrn Johann 
Baptistvond Frantz Fortunat Miniati Gebrüdern, Freyherrn von Campoli, Beklag- 
ten anderen Theyls in puncto des nach weylandt Dionysii Minet vnter dem kayserl. Obristen 
Nicolao Mostardin gewesten Obristen Wachtmeistern praetendirenden Haue zue Wischau, 
Hoff vnd Mühl zue Dieditz vnnd was dehme mehr anhengig vber dato pro et contra ordentlich 
gehandlete vnnd inrotulirte acta auch beederseltse geschehene Submission haben wier delegirte 
Judices zue recht erkandt vnnd gesprochen: 

Demnach dass an seithen der Beklagten producirte vnnd der fürstl. bischöfl. Stadt Wischaw 
verfaste militarische Testament nach Inhalt der r. k. L. O. folio 172 A mit gebührenden Zeugen 
icht versehen vnnd also nit von vnd craft vnnd null ist, dannenhero gemelte ganze Erbschaft 
ausser der erhobenen Nutzungen dess verstorbenen Dionysii Minet nechsten Blutsfreindt 
ab Intestato zuegefallen vnnd von Rechtswegen gebühret, inmassen ihme auch solche hiemit zu- 
erkennet vnnd adjudicirt wirdt, die bey diesser Instanz erloffene Schäden vnnd Vnkosten werden 
aus erhöblichen Vhrsachen gegen einander compensirt vnnd aufgehoben. Von Rechts weegen,. Publi- 
catum Cremsirli 20. May 1672. 


Caspar von Schertz. M. Nimmer. 
Thomas Sartorius,. 


Concordat cum suo originali de verbo ad verbum. 
Actum in Cancell. ep. Crembs. D. 21. Mali 1672. 
Carl Ign. Reymer. 


(F.-e. Archiv Kremsier, G III b ?*/s.) Beilage 3. 


Von dess Hochwürdigst-Hochgebohrnen Fürsten vnd Herrn Herrn Caroli dess heyl. röm. 
Reichs Fürsten Bischoffen zu Olmütz, Hertzogen der königl. böheimbischen Capellen vnd von 
Liechtenstein Graffen vnsers gnädigsten Fürsten vnd Herrns wegen, dem wohlgebohrnen 
Herrn Johann Baptista Carl Miniati Freyherrn von Campoli Klägern an einem dann 
Herrn Alexander Poglieti der röm. kays. Maytt. Hoff- und Cammer-Organisten Beklagtem 
am andern Theil wie folget zu eröffnen. Es hätten hochgedacht Ihrer fürstl. Gnaden dieienige 
act- vnd schrifften welche zwischen denenselben wegen des Minietischen Hauses zu Wischau, 
Hoff und Mühl zu Dieditz vnd was deme mehrere an Grundstücken anhängig ist, pro et cnntra 
gewechslet vnd den l5ten Monatstag Septembris deß 1681ten Jahrs In dero fürstl. Hoff Cantzeley 
Inrotulirt worden, deroselben gehorsamb, referiren und vortragen lassen, vnd nach reiffer 
überlegung aller dabey waltenden Vmbständen rechtens zu sein befunden, dass nehmbl. der Be- 
klagte dem in anno 1674 den 13. Monathstag Augusti zu Wien ordentlich getroffenen Vergleich 
sowohl was die ausständige 850 fr. betreffet, alßB auch in Guttmachung deß für die angegebene 
durch die Minlatische zuerkauffte Gründen, nach derselben beschehenen Ausweisung befundenen 
werths, alldieweillen res iudicata et transacta von gleichen Kräfften seindt, vnerachtet der über 
die den 23. Monathstag Augusti anno 1678 von dem königl. böhaimbischen Hofl- Cantziey ge- 
schworenen Thürhütter Jacob May noch weiterß vnerweißlich abgängig sein sollenden Documenten 
gebührendt nachzukommen vnd solchen Contract impliren verbunden seye. 

Was die nach dem seel. Denis Minet in dem Hauß zu Wischau befindlich geweste Mo- 
billen anbelanget, indeme der bey dem königl. Tribunal in Mähren den 27. Januarli deßB 1678. 
Jahrs in actis einkommene Sentenz daß einige Mobilien gewesen, klare ausmeßung thut hingegen 
daß keine gewesen, Kläger mit nichten erweiset, alßB ist derselbe, daß nehmbl. er von solchen 
mobilien selbsten nichts noch Bo viel ihme wissendt seine Eltern Vater oder Mutter zu sich emp- 
fangen haben, mit einem Jurament sich zu purgiren schuldig. 

Die Schäden und Vnkosten werden auss erheblichen Vrsachen compensiret vnd aufge- 
hoben. Vnd dieses alles von Rechtswegen. 


Publicatum in der fürstl. bischöffl. Olm. Hoff Cantzley zu Cremsier den 11. Monathstag May 
im 1682ten Jahr. 


Zwei Inventarien aus dem XVI und XVII. Jahrhundert 
über hinterlassene Musikinstrumente und Musikalien 
am Innsbrucker Hofe. 


Von Dr. Franz Waldner. 


Für die Geschichte der Musikinstrumente und der Musik im allgemeinen ist von 
Interesse, Kenntnis zu erhalten, welche Instrumente und welche Musikalien zu einem 
bestimmten Zeitpunkt hauptsächlich im Gebrauch standen und welchen älteren In- 
strumenten man einen Wert zur Aufbewahrung beilegte. Auch die Zusammengruppie- 
rung von Instrumenten oder die angeführte Gebrauchsbestimmung ist für die Ge- 
schichte der Musik nicht ohne Wert. Selbstverständlich kommt hier beim Ganzen der 
Lokalhistoriker am meisten auf seine Rechnung. Zu beklagen ist nur, daß über Her- 
kommen und Verfertiger der Instrumente nur in den seltensten Fällen etwas ver- 
lautet. Auch bei Kompositionswerken aus der früheren Periode wird häufig nur der 
Inhalt erwähnt, nicht aber auch der Autor genannt, wodurch das Ganze an Bedeutung 
verliert. Am Innsbrucker Hofe wurde die Musik neben den anderen Künsten seit 
dem XV. Jahrhundert her besonders gepflegt, was aus beifolgenden Inventarien deut- 
lich hervorgeht. Der Inhalt des zweiten, welches 70 Jahre nach dem ersten aufge- 
nommen wurde und sicherlich noch einen Teil des ersteren mitenthält, ist selbstver- 
ständlich viel reicher an Instrumenten und besonders an Musikalien. Der Reichtum 
an italienischen Kompositionswerken spiegelt den Enthusiasmus des vorletzten Landes- 
fürsten für italienische Kunst deutlich wieder. Von diesen Sammlungen ist in Inns 
bruck leider nichts erhalten geblieben. Das Meiste dürfte wohl nach Wien gekommen. 
ein Teil aber auch anderswohin verschleppt worden sein. 


I. 


Die erste dieser Aufnahmen geschah im Jahre 1596, ein Jahr nach dem Tode 
des Erzherzog Ferdinand, welcher als der zweitgeborene Sohn Kaiser Ferdinand I. in 
Jahre 1563 Tirol und die Vorlande zueeteilt erhalten hatte und vom Jahre 1567 bis zu 
seinem Tode 1595 in Innsbruck residierte. Da seine beiden Söhne aus der ersten Ehe 
mit Philippine Welser nicht als ebenbürtig anerkannt wurden und aus der zweiten 
nur Töchter stammten, so fiel nach seinem tödlichen Abgang die Landesregierung zu- 
nächst an Kaiser Rudolf zurück, bis 1602 das Land dem Neffen des Verstorbenen, Erz- 
herzog Maximilian von Steiermark, zugeteilt wurde und somit wieder einen eigenen 
Rezenten erhielt. Ferdinand ist, wie alle tirolischen Regenten, ein großer Freund 
und Förderer der Künste gewesen und war bekanntlich der eilrigste Kunst- 
sammler seiner Zeit. Es wird heute noch ein hervorragender Teil im großen 
Kunstschatze des österreichischen Kaiserhauses auf die Ferdinandeischen Samm- 
lungen im Schlose Ambras und in der Hofburg zu Innsbruck zurückgeführt. 
Ebenso fördernd wirkte dieser Fürst auf dem Gebiete der Tonkunst. Schon 
als Statthalter von Prag vom Jahre 1548 an hielt er eine Gesangs- und eine Musik- 
kapelle, welche er 1567 mit nach Innsbruck brachte, dort noch weiter ausgestaltete 
und mit großem Kostenaufwande bis zu seinem Tode aufrecht erhielt*). Nach Über- 


°®) Siehe Dr. Hirn, Erzherzog Ferdinand II. von Tirol, Geschichte seiner Regierung Us". 
Innsbruck 1885, Ferner Nachrichten über die Musikpflege am Hofe zu Innsbruck unter Erzherzog 
Ferdinand von Dr. Fr. Waldner in den Monatsheften für Musikgeschichte, XXXVI. Jhrg. 
Langensalza 1904. 
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nahme der Regierung des Landes von Prag aus ordnete Kaiser Rudolf die Inventar- 
aufnahme der ganzen Hinterlassenschaft im Schlosse Ambras, im neuen Schlosse 
Ruhelust und in der alten Hofburg samt Nebengebäuden an. Als Kommissäre wurden 
mit der mühevollen Aufgabe betraut der o.-ö. Regiments-Präsident Karl Freiherr 
r. Wolkenstein zu Rodenegg, der Obersthofmarschall Karl Schurf von Schönwärt, der 
0.-ö. Kammerpräsident Ciriak von Heidenreich und Christoph Vintler zu Plätsch. Die 
Erzherzogin Witwe Anna Katharina und die beiden Söhne, Fürst Andrä, Kardinal 
von Österreich, Bischof von Brixen und Konstanz, und Karl, Markgraf von Burgau, 
welche eine eigene Hofhaltung in Innsbruck führten, verordneten als ihre Vertreter zur 
Kommission die Herren Andrä von Völs, Hans Reichart, Friedrich Schrenk und Veit 
Schönberger. 

Der umfangreiche Kodex, in welchem diese durch viele Wochen dauernde Auf- 
nahme eingetragen ist, befindet sich in der Wiener Hofbibliothek. Der Inhalt desselben 
wurde als reiche kunsthistorische Quelle von Wendelin Böheim im Jahrbuch der kunst- 
historischen Sammlungen des allerhöchsten Kaiserhauses, Band 7, II. Teil, publiziert. 
Als ganz kleiner Ausschnitt wurde diesem umfangreichen Inventar das nachfolgende 
Verzeichnis der Musikinstrumente und Musikalien entnommen. Die vorhandenen großen 
und kleinen Regale und Zimmerorgeln, welche verteilt an anderen Stellen der In- 
ventaraufnahme verzeichnet sind, wurden hier nicht aufgenommen. Die Folioseiten 
des Kodex sind angeführt. 


Fol. 2281, Musicalinstrument und püecher: 


Fol, 229. Erstlichen viole de gamba oder die groszgeigen genant, seind neun atuckh, als 
2 pasz, 4 terıor, 2 discant und aln clainer discant. [| Viole de praz oder claine gelgen, vier stuckh, 
ain pasz und 3 tenor. | Mer viole de praz, ein andere copei, die der graf von Ladron hat kauft, 
acht stuckh, als ain pasz, 4 tenor, ain discant und 2 claine discant. / Clavicordia, vier stuckh, 
als drei grosse und sin claine, | Lauten drei, 2 grosse und ain mittere. | Compassi fünf stuckh, 
als 2 pasz und 3 tenor, | Flauti, mit clainen drümblen zu gebrauchen, 6 stuckh, ain pasz, 
3 tenor und 2 discant. 

Fol. 2221, 2 claine drümblen. / Sordani, 8 stuckh mit ihren !fuetralen, als 2 pasz, 3 tenor, 
2 discant und ain clainer discant. | Krumphörner, 6 stuckh mit ihren fuetralen, ain pasz, 
2 tenor, 2 discant und ain clainerer discant. | Sackhpfeifen fünf stückh, ale ain pasz, 3 tenor 
und ain discant. / Inrtrument per concerta, 6 stuckh, als 2 grosse flauten, 2 cordali und 2 zwerch- 
pfeifen. | Zwerchpfeifen von fladernholz, sein 11 stuckh, als 2 pasz, 6 tenor, 3 discant. [| Weisse 
alte zwerchpfeifen, 4 stuckh, als 2 pasz und 2 tenor. [| Alte Zitern, 4 stuckh, als 2 pasz, 2 tenor. 

Fol. 230. Mer alte weisse pfeifen, so Im Teutschen land gemacht worden, sicben stuckh, 
als 2 pasz, 3 tenor, ain discant und ain clainer discant. /[ Pfeifen von fladernholz, so In Frankh- 
reich gemacht worden sein, 17 stuckh, als 2 grosse päsz, 5 tenor, mer 4 päsz, 4 discant, 
2 claine discant. Und noch darzue 2 zwerchpfeifen per concert. | Schallmeien, 10 stuckh, als 
3 grosse päsz, 2 päsz, 3 tenor, 2 diecant. Darzue ain tenor und ain discant, so gar alt. | Weisse 
züngen, 2 fuetral, jedes 4, thvet 8 stuckh, | Schwarze züngen, 9 stuckh, als 2 päsz, 6 tenor, 
1 discant. [| Alte pusaunen, 5 stuckh, 2 päsz, 3 tenor. 

Fol. 2301, Cortali, 2 fuetral, deren jedes 8 hat, thuet 16 stuckh, als 4 päsz, 8 tenor, 
4 discant. | Tolzanae, 8 stuckh, als 2 päsz, 4 tenor, 4 discant; auch darzue ain paszdolcima, 
khauft worden von J/hcronimo Geroldi’s erben.) | Instrument zu plasen, genannt schlangen, 
5 stuckh, als ain pasz, 2 tenor, 2 discanten,. | Pusaunen, so teglichen zu gebrauchen sein, 
$ stuckh, als 2 pasz, 6 tenor. | Mer 2 pusaunen, khauft von Geörgen Wagger von Nürnberg. 
Schwarze züngen, ein fuetral von ? etuckhen. / Viole, zum tanz zu gebrauchen, 6 stuckh, als 
ain grossen pasz, ain clain paez, 3 tenor, ain discant. | Mer viole, so zu Cremona erkhauft 
worden, 4 stuckh, als 2 tenor, 2 discant., 

Fol. 231. Hörpaugen, drei par: davon hat der Hörpauger 2 par, die zum dienen, unter- 
handen. / Ain sackhpfeifen, mit ellber beschlagen. | Viole de gamba, ain copel, so ir durch- 
laucht von Mailand geschickht worden, hat 6 stuckh, 2 pasz, 2 tenor und 2 discant. | Instru- 
ment zum studieren für die knaben, so vom gedachten Wagger erkhauft worden, als ain fuetral 
weisz züngen und ain fuetral zwerchpfeifen. | Aain zitter, vom hörpauger erkhauft. / Ain lira. / 


1) Hieronymus Giroldi stand von 1558 bis zu seinem Tode 1534 ala Musiker Im Dienste 
des Erzherzog Ferdinand. 
2) Calavrese Nikolaus, Lautenist und Sänger des Erzherzog Ferdinand, + 1580. 
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Allerlei bilecher zur musica: Erstens 9 partes mit vier stimen. | 6 partes mit 5 stimen. | Ain 
pars mit 2 stimen,. | Mer ain pars mit 8 stimmen. 

Fol. 2311. Ain pars mit 7 und 8 stimen. | Ain geschribner pars mit 4, 5 und 6 stimmen. / Ain 
pars mit 8 stimen. | Aber ain pars mit 5, 6, 7 und 8 auch 10 stimmen. | Ain pars, Lapse carnia 
genannt, mit 5, 6 und 7 stimmen. / Mer 6 truchen zu Instrumenten zum raisen zu gebrauchen. | 
11 trometten. | 2 trometten und 4 mundstuckh zu pusaunen. / Mer ain neue trometten und 2 
mundrtückh zu pusaunen. | Aber 2 trometten. | Mer 3 drometten. | Ain casten zu den instru- 
menten. /[ 5 puecher von der Kallabresin.2) (Frau des Nicolaus Calavresc.) 

Fol. 232. 6 tischstüel. / Mer 4 schwarze züngen, zu Venedig erkhauft worden. | Item 
ain neue pusaun samt dem fuetral. | 2 neue trometten. | Mer ain neue doltana, von Venedig 
erkhauft. / Mer 15 allerlei mıilcalpartes. (?) / Vier neue trometten und vier pusaunenmundstuckh, 
von Nürnberg erkhauft. | Ain grosse flaut per concert von Venedig erkhauft. / Ain quartpusaun. | 
Drei tenorpusaun. | Vier trometen; Dise sein von Nürnberg erkhauft worden. 

Groese und kleine Regale und Zimmerorgeln werden an anderen Stellen des Inventars 
gelegentlich verzeichnet. 


Il. 


Die Veranlassung zur zweiten Inventaraufnahme bildete das Aussterben der 
tirolischen Regentenlinie mit dem Tode des Erzherzog Sigmund Franz im Jahre 1665. 
Sie wurde durch Kaiser Leopold, an welchen das Land gefallen war, angeordnet. 


Der letzte jugendlich verstorbene Fürst, der nur zwei Jahre regierte, hatte sich 
als sparsamer und kluger Regent erwiesen, der am Bestande der Musikinstrumenie 
und der Musikalien wenig geändert haben wird. Der Vorgänger aber, sein Bruder 
Ferdinand Karl, hatte eine große Schuldenlast aufgehäuft, da er sehr vergnügungs- 
süchtig war und sich nach keiner Richtung Schranken zog. Er war auch ein Musik- 
und Theaterenthusiast gewesen, der italienische Virtuosen und Sängerinnen sowie eng- 
lische Schauspieler in Sold nahm und für Musik und Theater keine Auslagen scheute. 
Profane und Kirchenmusik erfuhr an seinem Hofe die weitgehendste Pflege. Seine 
Kapellmeister Johann StadI!mayr und von 1649 an als dessen Nachfolger Ambros 
Reiner, denen geübte Musik- und Gesangskapellen unterstanden, hatten einen weil- 
gekannten Namen und taten sich durch viele Kompositionen hervor; sein Hoforgel- 
macher Daniel Herz erwarb sich einen Weltruf, indem er — wie seine Grabschrilt 
besagt — nicht bloß zahlreiche Orgeln für die Kirchen Tirols verfertigte, sondern auch 
für den Dom in Belluno und für Jerusalem berühmte Werke schuf. Diese Vorliebe 
des Fürsten für Musik spiegelt sich auch im Inventar des Musikersaales der Hofburg 
wieder, wenn auch seitdem der sparsame Nachfolger das fremde musikalische Vir- 
tuosentum gleich zu Beginn seiner Regierung verabschiedet hat. 


Das nachfolgende Inventarium über die von Erzherzog Sieg- 
mund Franz hinterlassenen Musikalien anno 1665 befindet sich im 
k. k. Statthalterei-Archiv in Innsbruck in einem Akte, der sogenannten „Leopoldina”, 
Lit. J. No. 40. Dasselbe wurde laut Einleitung durch eine vom Kaiser beauftragie 
Kommission zur Verlassenschafts-Inventierung nach Erzherzog Siegmund Franz in 
dem musikalischen Instrumentenzimmer zu Hof aufgenommen und der Befund, der 
eine ganz außergewöhnlich reichhaltige Sammlung ausweist, ist in nachfolgender 
Form verzeichnet: 


Actum den 10. September Anno 1665. 


Laut von der Römisch. Kayserl. Mjst. Zuschreiben über Erzf. Dicht. Sigmund Fran: 
Erzherzog zu Oesterreich hochseligst. Gedechtnus Verlassenschafts Inventlerung allergnedigst ver- 
ordnete Comission an uns Endtsunterschriebene ervolgter gnediger Bevelch hahen wir In dem 
Musikalischen Instrumenten Zimmer alhier zu Hof die Inventur mit Fleiß vorgenommen und 
ain und anderes befunden und beschrieben wie volgt. 


Volget Erstlich was in Malerey Stucken befunden worden: No. 1. Sanctus Leo Papa. ! 
No. 2. Scts, Gregorius Papa. | No. 3. Scts. Dunstanus Episcopus. | No. 4. Scts. Proiectus 
Episcopus. | No. 5. Scts. Cosmas Gräcus Episcopus. | No. 6. Scts. Sergius Papa. | Obige 6 Stuck 
sein alle gleich mit blab und vergulten Ramen gefaßt. 


Franz Waldner, Zwei Inventarien aus dem XVI. und XVII. Jahrhundert etc. 131 


No. 7. Scts. Benedictus. | No. 8. Scts. David. | No. 9. Alexrander Magnus. | No. 10, Chiron, 
so den Achillem Singen lehruend. [| No. 11. Kaiser Nero. | Diese 5 obgemelte Stuck sein lenger 
und mit vergulten blaben und teils schwarzen Ramen. 


No. 12. Ottlichus mit einer Baßgeigen. | No. 13. Socrates, so den tact gibt und mit Andern 
singet. [| No. 14. Aurclius mit 2 anderen singendt. | No. 15. Chorobus mit der chytara und andere 
mit Geigen. / No. 16. Caligula sambt 3 anderen Musicis. [| No. 17. Thebanus, ein Kriegsobrister 
mit 4 anderen Singern. | Diese 6 seind braiter als die Vordern in schwarz vergulten Ramen. 


No. 18. Jo. Petr. Aluoyas Pracnestina. | No. 19. Joseph Zoerlinus. | No. 20. Joann Chiozotto. | 
No, 21. Luca Marenzio. | No. 22. Giovanni Macque. | No. 23. Franzesco Soriano. | No. 24. Claudio 
Monteverdi. | No. 25. Orlando Lasso. | No. 26. Horatio Vechi. | No. 27. Don Nicclo Vicentino. | 
No. 28. Hieronimus Frescobaldi. | No. 29. Alesandro Milleville. | No. 30. Vicentio Gallilei. | 
No. 31. Lv2zzasco Luzzaschi. | No. 832. Alessandro Priggio. | No. 33. Gio. Bernardino Nanino. | 
No. 34, Emilio del Cavalliere. | No. 35. Gio. Gabrielli. | No. 36. Andrea Gabrielli. | No. 37. D: 
Carlo Gesualdo, Principe di Venosa. | No. 38. Cipriano Rore. | No. 39. Adriano Willaert. |] 
No. 40. Claudio Merulo da Careggio. | Diese obenstehenden 23 Stuck seindt Contrafet der fürnembsten 
Auctorn und Componisten der Music und alle in gleich braun und vergulten Ramen gefaßte 
Brustbilder. 


No, 41. Margarita Casulana. | No. 42. Francesca Caccini. | No. 43. Alisabetrna Visentina, | 
No. 44. Luccia Viscntina. Die 4 Stück Contrafet seindt ohngefaßen. 


Zwey gleiche vergulte Ziradiren oberhalb der Porte in der ainer geschrieben stehet, ut 
plaudet, in der andern aber ut canet. 


Hierauf folgen die vorhandenen Orgeln. 


Eine Orgl mit einem helzernen Register und 2 Tastaturen und Pedal, auswendig mit 
schwarz und vergulter Ziradirung. 

Mehr ein liegendts Positiv in formb eines Kastl mit drey Registern, zu dem der Organist 
die Pelg selbsten tretten kann. Von auswendig schene Ziraden. 

Mehr ein aufstehendes Orglstückhl in Octav mit fünf zinnernen Registern, so auf einem 
Kasten stehet, außerher braun angestrichen, 

Mehr ein liegents Werkhl, so außenher von absonderlich künstlich Ziradirung gemacht, 
darin ein Instrument mit 4 Registern und die Claves mit Perlmutter eingelegt wie auch ein 
Regal von Holz Iinwendig vergoldt. (Ist in die Kunstkammer nach Ambras gehörig.) 

Ein klains Örgele in Formb eines Kästls mit dreyen Registern, einem Principal octav und 
superoctav, Braun angestrichen und vergulte Leistler, 

Mebr ein Örgele auf einem Tisch mit einer Octav und superoctav sammt einem Regal. 
Cornet thon (?) von braunem Holz. 

Aber ein liegents Positiv mit plau angestrichnen Gätter, vergoldten Negeln und R...? 
mit 2 Register, Cornetthons sambt einem darauf gehörigen Instrument gleichen Anstrichs. 

Ein anderes Werkh mit einem Register und darauf stehenden Instrument mit 2 Registern, 
so mit einem Spitz formirt und auf der vordern Seiten gegättert und grien angestrichen und 
vergoldten Leisten. 

Mehr ein desgleichen In Spitz formirtes Werkh mit auswendig ausgeschnittner vergulter 
Ziradirung, einem Principal und darauf stehendem Instrument. 

Ein kleines Örgele mit einem Zinernen Octav Principal, oben mit griene Bälg. 

Mehr ein dergleichen kleines Örgele, oben mit weißen Biäülglen. 

Zwey gleiche einfache Regal. (NB. Eins davon In der Hof Capell.) 

Mehr ein anderes größers einfachs Regal, so von Ferrara herkommen. 

Mehr ein kleines einfaches Regalele, wo das Corpus in den Bälg liegt und von Messing 
gegossene Pfeiffen in einem Futrall. (NB, Ist bei Herrn Capellmeister Reiner.) 

Ein schwarzes kleines Werkhl, 8o etliche Stückhl für sich selbst machen kann. 


Volgen die Instrumentea. 


Ein Spineta, darinnen 2 kleine Spinetlen liegen und man alle 3 aufeinandersetzen und 
auf einmal schlagen kann. (NB. Auf Wien.) 

Ein dopplets Instrument mit 2 Clavirn, so alle schwarz brochne Claves haben von 
Cypress. Der Author, der es gemacht, haißt Caesar de Pollastris von Ferrara; hat ein inwendig 
rot und auswendig grienes Fuetrall, 

Ein aufstehends Instrument von Cypress mit einem Register, außwendig grien und 
vergulten Leisten Anstrich. 

Ein Instrument mit unterschidlichen Registern, so der hießige Orglmacher Dariel Herz 
gemacht und außwendig grien angestrichen, 

Mehr ein dcpplets Instrument von Cypress mit einem Principal und octav. (Beigesetzte 
Bemerkung: Auf Wien. — In dem Comedyhauß,.) 

Mehr ein dopplets Instrument, egual mit helfenbeinen Claviaturen. (Theatro.) 


9* 
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Ein anderes dopplets Instrument egual mit helfenbeinen Claves und schwarzbalztem 
Holz mit weißem Futral. (:Zur Tafl Music gehörig:) 

Ein anderes dopplets Instrument von Cypress aegual, mit einem weissen Futrall. (Im 
Comedyhauß.) 

Ein dopplets Instrument von Cypress in Tona di Roma (?). 

Ein anderes dopplets Instrument in einem von Früchten und Blumen gemaltem Futrall, 
darinnen auch das Spuurisch Wappen. 

Mehr ein anderes Instrument mit vielen Claviaturen von weißem helfenbein, worauf 
die Florentinische Wappen und in der mitte des Anctoris Franccsci Nigetti namen, und einem 
von schwarzen Leder überzochenen Fuetrall, 

Ein anders Instrument mit 3 Registern mit einem weissen Fuetral, so der Doppo von 
Florenz gemacht, ist von Cypress, 

Ein kleines Spinetl von Cypress mit silbernen Saiten. Einem blab und vergulten Fuetrall. 

Mehr ein dergleichen kleins Spineti mit Stächlen Saiten, von Cypress, auch blab und 
vergultem Fuetrall. 

Mehr ein anders kleins Spinetl mit goldlichen (?) Salten, von Cypress, auch mit blab 
und vergoldten Fuetrall. (.Die beigesetzte Bemerkung: Haben die beiden Fürstl. Princessinen 
bei handen, ist wieder durchstrichen:) 

Mehr ein gar kleins Spinetl in Form eines Nä Kiß, darinen seind 2 Schublädlen mit 
Silbernen Gaullanterien als Schärl und dergleichen 12 Stückhlen., 

Mehr ein einfaches Spineti Thiorbata, eo in Venedig von dem Ordeo gemacht worden, 
so ohne Anstrich. 

Ein hilzes Glächter Instrument!l. 

Ein dopplete Harpfen mit blab und vergultem Gefäß in einem Fuetrall. 

Ein andere Ciavir harpfen In einem weissen hilzenem Fuetrall. (Anmerkung dabel mit 
Bleistift: Ist noch ein andere Harpfen vorhanden, gemäß (?) deren nachzufragen.) 


Voligen Theorben u. Lauten, 


Als nämlich 7 groß und etwas kleinere Theorben, so alle in Fueteralen. (Eine auf Wien.) 
2 Lauthen Theorbata. 
6 frarzösiscbe Lauthen mit ihren Fueterallen, 
Mehr ein Lauthen mit einem langlichten Corpo In ihrem Fueterall. 
Ein Chytarra lautata mit einem Fueterall. 
Ein andere größere dergleichen ohne Fuetcrall. 
Ein Chytarra, darinn ein Örgele In einem ledernen Fueterall. 
Mehr 2 Chytarra, deren Hüls schwarz mit weißen helfenbein eingelegt. (Fine auf Wien.) 
Zwey grosse und 2 kleinere Lire ohne Fueterall. 
Ein Chytharon mit stächeln Saitten, so blab und etwas vergult. 
3 Gemeine ordinari Cythern. 
2 Lange Cythara, wie ein Brügl formicrt. 
3 Hackbret, davon eins in Formb eines Instruments, 
1 Gemeine Leyr. 
Volgen allerhandt Violen. 


4 Grosse Vilolon. 

Ein ganzes Stimwerkh Violen von 6 Stuckhen mit krumppen Sättlen. 

Mehr ein ganzes Stimwerkh von 9 Violen auf deren Jeden Steeg ein Adler. 

Mehr ein garses Stimwerkh von 6 Violen, so unden und oben Köpfe auch Sättl mit 
Ziradiren. 

Ein anderes Stimwerkh von 5 Violen, deren Hälß von eingelegter Arbeit underschidlicher 
Kriegsristung. 

Mehr ein Stimwerkh von 4 Violen, deren Hälß von schön aufgeschnitner und figurirter 
Arbeith. 

11 Violen und merersteils kleiner Violeten. 

6 Gute Pratschen. 

1 Viola von 8 Saiten In einem schwarzen Fueterall. 

Mehı 2 alte Viola, deren größere in der mitte einen Stern, die kleinere aber ohne Saiten 
und nögl. 

Volgen die blaßende Instrumenta. 


Ein Serpentin. 

B Grosse und kleine Cornet. 

2 Sackpfeiffen mit vil griffen sammt Iren Bälgen und einem Seiden Yberzuge. 

Mehr ein Schellr!ing mit verguldten Rädlen. 

Ein ganzes Stimwerkh von 7 gleichgemachten kleinen und größeren Fagötten, deren jeder 


mit 6 Messing griffen. 
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Mehr 2 Baß- und 1 Tenor ordinari Fagott. 

6 Cornetti muti in einem weißen hölzernen Fuetrall. 

Mehr 4 andere gleichgemachte Corzetti muti obne Fuetrall. 

12 größere und kleinere Schnabelpfeiffen. 

1 Quart Posaunen. 

2 Tenor Posaunen. 

1 Tenor Posaunen In einem Fueterall, davon die Ziradier vergoldt. (Gehört nach Ambras.) 

Mehr ein Alt Posaune. 

Ein türkisch Tronipete in einem schwarzen Fuetrall. 

14 Groß und kleine Schalmayen. 

23 Kleine und größere Flötten. (8 Flötten auf Wien.) 

ln einem 8 haltenden Fueterall 2 größere Flötten; derselben 6 kleinere aber mangeln. 

Jtem 3 gleiche Krumpphörner. j 

Mehr ein Faget in einem ledernen Fusetrall, 

Noch ein anderer kleiner Fagott in einem ledernen Fusetrall, 

Mehr andere Schalmayen In einem Fuetrall. 

Ein Truchen, darin 8 Raget mit schwarzem Leder yberzogen. 

Mehr in einem Fuetrall 6 helfenbeinene Raget sammt etwelchen andern alten Zeug. 

22 Musikalische Enigmata in lang aber kleiner und etwas noch kleineren Rame mit 
sulden strich aingefaßt. 

2 alte löderne Pälg. 

Ein Puschen von 30 düngeschnittne Späne. 

1 Alts groß zerbrochnes Inetrum. 

6 alte lebre Fretrall. 


Verners volgen die Musicalische Büecher 


AlB Erstens ein groß Choral Antiphonarium mit einer hilzenen Deckhen. 

Ein groß getruckhtes Missal. Auct. Gcorgio De la Hele. No. ]. 

Thoma Ludoricia Victoria Abulensis Miße Lib: Duo mit braunen Leder und messinge 
Beschläge. 

1. Vorgenanten Choralbuch pro Hebdoma Sancta. 

Antiphona profect. a 4. (voc?). Scripta No. 2. In weissen Leder gebunden. 

Missae tres 6 vocum. diversor, Autorum script. No. 3. 

Aspersges, Iıtroit. Graduale divers. Authorum a 4, 5 et 6 voc. Scriptae No. 4, 

Missae 4 vocum, diversor. Author. Script. No. 5. 

Magnifilcat kEduardi Lupi 4 voc. excuss. Welss eingebunden. No. 6. 

Missae 6 et 8 voc. Orlandi de Lasso, excus. No. 7. 

Liber primus Muttetar. de Sanctis. Script. No. 8. 

Liber secund. Muttetar de Sanctis 5 et 6 voc. Script. No. 9. 

De Dominicis oct. voc. divers. Author. Script. No. 10. 

De beat. Virgin. ab oct. diveror. Auth. Script. No. 11. 

Hymni totius anni Jo. Pet. Aloysij Pronestini No. 12. 

Missae a T, 6, 5, 4 et 3 voc. C’aroli Luytonij impress. No. 13. 

Lytaniae Falsibordon. Magnificat. Paul Sartorij Script. No. 14. 

Asperg, Missae Requiem divers Aut, script. No, 15. 

Antiphonar. Roman. No, 16. 

Introitus et Graduale Coral. Script. No. IT. 

Missar. libr. prim. Franc: Fab: Flandri a 4 et 5, Scrip. No. 18. 

Psalter Romanum. Impressum. No. 19. 

Missae ab 8 voc. Script. No. 20. 

Hymni et Antiphon. de B. V. a 4 voc. Joan Le Febure. Impress. No. 21. 

Missae a 5 et Magnifilcat. Autore Simone Gatto. Script. No. 22, 

Magnificat a 4, 5 et 6 voc. diversor. Aut. Script. No, 23. 

Missae 5 voc. super exultandi tempus est. Auth. Franc. Sebw (?) (Ohne Druckher). 

Falsibordon! di Giulio Cesare Gabutio. In plauem Papier. 

Fünf Büecher, so zusammen gehörig in weiß. Coopert eingebunden. diversor. Author. 
Primus, Securdus, tertius, 4.tus et 5.tus,. Chorus. 6.tus deest. 

Litanie, Falsibordon. Hymni, Magnificat, Completorium in manus tuas Domine comendo 
stpiritum meum. Script. No. 24. 
Reeponsoria pro festis sollemnibus et pro defunctis, et ave Hyerarchia,. Script. No. 25. 

Passio Domini per Hebdomad. sanctam, Script. No. 26. (No. 24, 25 und 26 werden ;n 
der Hofkapellen gebraucht.) 

Introitus Missarum Dominical. a 5 Auth. Joan. Stadlmayr. Scrip. No. 27. 

Hymni per annum IV. Authore Joann. Stadlmayr. Script. No. 28. 

Missar, Jo. Pet. Aloysii Proncstini Liber primus, 
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Missae Christophori Morales. 

8 Bitecher mit Gelb papierene Deckh. Primi, secundi et tertii chori. 

Mehr 2 dergleichen Büecher mit 2 Chören, worinen die Terz geschrieben. 

Antiphenarium Vespertinum a Rd. Domino Hieronimo Lombardo, Pars prima, secunda 
et tertia. 

Intonationes Verpertinarum. Auth, Cesare de Zacharijs Cremonensi Tomus prim; In 
weißem Pergament, 

Missae 6 voc. Auth. Cosmo Bottcgari. Mit Pergament Deckhen. 

Magnificat oınnitonum c. 4 voc. Auth. Christoro Moralis Hispani; mit einer alten Deckhe. 

Missar, liber prim. Authore Stefano Lando mit einer papierenen Deckh, woraut F 
signiert. 

Mehr ein Missal Buech mit französisch. Titl und einer starken braunen Deckh, worauf 
C signiert. 

Mehr ein Antiphonarium omnes juxta ritum Romani Breviarij Auctore Rd. Dom. 
Hyeronimo Lorbardo. Pars prima. 

Ein alts Choral Antipbenarium mit einer Deckhen von Schwelnsleder. 

Passio Domini nost. Jesu Christi, Authore Ludorico Daser, mit einer schwarz ledernen 
Deckhen. 

Ein Buech von Francisco Sale, ohne Deckh. 

Ein Buech in einer schwarzen Deckh, worinnen lauter Salve regina, 

Mehr ein anders etwas kleineres Buech, introitus et Allelula per omnes festivitates totius 
anni Authore Placidi FalconijJ Aoulani. 

Falsi Bordoni di Julio Cesare Gabutio mit blaben Papier. 

Mehr 5 gleiche Büecher in weiß Pergament eingebunden von Luca Quarientio®), Primi, 
2.di, 3.il, 4.t1, 5.ti Chori ohne No. 

Ein in braun Leder eingebundenes kleins Choral Introitbuech cum suis oibg. pertinentijs. 

34 in weiß Pergament eingebundene linierte Spartitur-Büecher, darinnen gar wenig ge- 
schrieben und noch zur Composition tauglich . 


Volgen allerlay Cantiones mit Generalbass in denen mit No. 
signierten Kästelen., 


No. 1. Measa a 4 Chori, 16 voc. di Ipolito Bacusi. Inventario delle opere fasciculo signato: 
F. Salmi a 3 Chori di Andrea. Roti. | Inventario delle opere signato E a 3, 2 voci. con Stru- 
menti di Don Michael Angelo. | Musica di Antonio Gorettii fata a 7 Chori, Messa e salmi et 
concerto et cantone per Sta. Caecilia. | Messa a 10 voci di Hercole Pasquini. 

No. 2. Inventario delle opere segnato D. | Missa et Salmi a 4 Chori di Hypolito Bacusti. | 
Messa a 3 Chori sepra Vestina colli di Hercule Pasquini. | Opera tutta di Don Pietro Marin 
Marsolo. | Missa a 16. di Antonio Bergna. 

No. 3. Salmi penetentiali. Il primo libro de Mutetti a 6. di Innocenti Alberti. | Magnificat 
a 4 Chori del 2.do tono di Girolimo Frcescobaldi auf bloben Papier geschrieben. | Roggerti Joan- 
nclli a 5 voci. libro primo. [| Introitus et Haleluia a Joanne Contino a 5. | Cantiones aliquot a 
4, 5, 6. Auth. Michaecle Carle. 

No, 4, Teütsche Lieder mit fünt Stimmen, Orlando di Lasso. Roth. Copert. | Etliche kurze 
geistliche Gesenge mit 4 Stimmen. Orlando di Lasso. [| Neue teütsche Lieder mit 4 Stimmen. 
Ivo de Vento. | Freliche Neue teütsche französische Gesenge durch Alerander Utentaller mit 4, 5. ! 
Kurzweilige teütsche Lieder mit 5 Stimmen durch Johann Baptistam Pınellum. | Neue auser- 
lessene tcütsche Gesenger mit 4 Stimmen durch Melchior Schram. | Kurzweilllge Neue Lieder 
mit 4 Stimmen von Jakuben Regnart. 

No. 5 Psalmen Tiuvidts auf 3 voc. 4 Chor gestellt durch Heinrich Schizen. | Schöne 
kurzweılige teütsche Lieder zu 3 Stimmen durch Jakob Regnarth. | Neue teütsche Lieder mit 3 Stim- 
men durch Jvunem de Vento. | Neue teütsche Liedlein mit 5 Stimmen von Orlando di Lasso. |! 
Liebliche unü kurzweillige Liedlein mit 4 Stimmen durch Cesar Zacharia. | Sechs teütsche Lieder 
wit 4 Stimmen, Orlando di Lasso. 

No. 6. Teütsch geschriebne Gesenger mit 38 Stimmen. / Neue teütsche Liedlein mit 4 
Stimmen de Paulo Sartorio. | Mer mit 4 Stimmen teütsche Gsenger. Arnold de Pruckh. | Mer 
mit 3 Stimmen teütsche Gesenger. 

No. 7 Jtem französisch gerchribne Gesenger mit 5 Stimmen mit Roth Copert von guldnem 
schnit. [| Liber primo delle Canzoni Francese a 5 di M. Jaqucs Buus. | Jardin Musiqual mit 
56 Stimmen. 

No. 8, Mer mit 4 Stimmen französische Gesenger. | Canzonetti Francese mit No. 19 
mit 5 Stimmen. / Il primo libro di Canzoni Franzese a sei voci di Jaques Buus. | Mer Canzone 
Francese mit 5 Stimmen so mit No. 20. 

No. 9 kommt nicht vor. 


®) Wohl Marenzie, 
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No. 10. Mer 5 französisch geschriebne Büecher mit weißen Löder und vergultem schnit. | 
Intermedili et Concerti a Christofano Malvezi. | II primo libro delli Madrigali a 5 voci con la 
parte sonare il Basso di Camilo Saroco. | Il primo libro de Motetti a 6 di Jo. Contini. 

No, 11. Secoudo libro de Madrigali a 4, 5, 8, 9, 10 et 11 di Gio Valentini. | Fiore Musicale 
Madrigali a 2, 3, 4 voci di Pietro Andrea Zioni (!) | Mweiche da Camera concertate & 6, 7, 8, 
9, 10 di Gio. Valcentini. | Musiche concertate con voci et Instrumenti a 6, 7, 8, 9, 10. / Musiche 
varie da camera a 2, 3, 4, 5 voci; Racolte de Francesco Bulgarini. | Musiche concertäte a 2, 
3, 4 di Gio. Antonio Rigati. | Concerti da Camera a 2, 8, 4, 5, 6, 7, 8, 9 di Giacomo Strigont. 

No. 12. Madrigali a 2, 3,4... di Francesco Turini. | Musiche concertate et Madrigali 
a 1, 2,3, 4,5 voci de Caval. Tarquinio Merula. | Madrigali concertati a2, 3,4,5,6. Libro 
primo di Ambrosio Crcem:onese. | Madrigali concertati a 2, 3, 4, 5. Libro secondo di Ambrosio 
C’remonese. | Concerto settimo libro de Madrigali a 1, 2, 3, 4 et 6 voci di Claudio Monteverde. | 
Il primo libro de Madrigali a 5 voci di Ortensio Gentile. | Musiche da camera di Vicenzo Scapito. | 
Il quinto lıbro delle Maudrigali a 5 voci dell Ill.mo di Carlo Gresvaldo principe di Venosa. | 
Primo libro Madrigali a 5 voc. Medesimo. 

No, 13. Madrigali a 5 voci. Medesimo. Dedicator Scipione Stella mit bloben und weißen 
seidenbant. / Madrigeli a 5° voci. Medesimo. Dedicator Settarre Gesvaldo. | Madrigali a 65, 
quinto lıbro di Luzzasco Luzzaschi. | Il quarto libro de Madrigali a 5 di Claudio Monteverde., | 
Madrigali a 5 voci primo libro di Silao Casentini. | Il 30. lib. della Musiche di Claudio Monteverde 
a 5 voci. 

No. 14. Il secondo libro della Cantone a 4, 5 di Antonio Scandello. | Madrigalia a 5 Il 
primo libro Pietro Taplia. | Di Gio. Florio a 5.voci. | Madrigalla a 5, racolte da Giussepe 
Pilonij. Francisco Ravigo Madrig. a 5 libro primo. [| Di Giacomo Regnart il primo libro a 5 voci. 

No. 15. Madrigali a 5, libro 5.to e 6.to Principe di Venosa. | Secondo libro de Madrigali 
di Andrea Gabrieli a 6 voci. | II primo libro de Madrigalli di Alfonso Preti a 5 voci. | Di 
F. Muatheo Flaicia, Carn:ellta Madrigalia a 4, 5, 6, primo. libro. | primo libro de Madrigall a 5 voc. 
di Leon Leoni. | li primo lib, deili Madrigali a 6 voci di Michaeli Comis. | Madrigali a 6 di 
Pietro Philippi il primo libro,. 

No. 16. Gemma Musicali a 4, 5, 6 et plur. Friderici Lintner. | Il primo libro delle Madrigali 
a (?) voca Hd Enea Marentio, | Il primo libro delli Madrigali concertati a 2, 3, 4 voci di 
Christofolo Piochi. | Il primo libro de Madrigalli a 5 voci di Giacheto Berchemo. 

No. 17. Madrigali coucertati a 2 3 4 et 5 voci di Galea2zo Sobantini. | Madrigali di 
Dominico Obizzi a 2, 3, 4 et 5 voci. | Trattementi da villa concertati con 5 voci dell Banchicri. | 
Musiche da camera lib. 4 di Giovanni Valentini. | Madrigall concertati a 2, 3, 4 di Gio. Baptista 
Crivelli. [Il 2.do libro delle Madrigali a 5 voci conct. di Michaelo Angelo Riccio. | Con organo 
Madrigali di Galeuzzo Sabatini a 5 voci. [| Il quinto libro delll Madrigali di Claudio Monte- 
verde. | Il primo lib. delle Madrigali a 2, 3, 4 voci di Gio. Bapt. Crivelli. | Filomenici (?) 
Concerti Madrigali concertati a 2, 3, 4, 5 voci di Oratio Modiana. | Madrigali e Sinfonie a 1, 2, 
3,4,5 di Biaglo Marini. 

No, 18. Libro quinto de Madrigali di Martino Pesanti. | Il quinto libro delli Madrigali 
a2, 3,4 voc. di Gio Batt. Ala. | Il 8.0 libro delli Madrigali a 5 voci di Sigismondo di India. | 
Il primo libro delli Madrigali concertati a 2, 3,4 voci di Gio, Batt. Crivelli. | Il primo libro 
delli Madrigali a 2, 3, 4 di Gio. Ferari. | Il 3.0 libro delli Madrigali a 5 voc. parte concert. di 
Gio. Glizzolo. | Il primo libro delli Madrigali a 1, 2, 3, 4 voci di Alessandro Gualticre. | Il primo 
libro delli Madrigali a 5 voci di Cesare Zoilo. | Il secundo libro delli Madrigali a 2, 3, 4 di 
Galcazo Subbatini. | Madrigali a 5 voci di Francesco Turini lib. tertio con viol. | Madrigali 
a5 voci di Alessandro Ciaja. 

No. 19. Il primo libro de Madrigali a 2, 3, 4 voci di Angclo Castaldi. | Musiche di Biagio 
Marini a 1, 2, 3, 4, 5, 6. [| Musiche concertate Madrigali a 2, 3, 4, Il primo libro di Giov. Antonio 
Rigatti. | Madrigali a 2, 3, 4, 5 voci deli Pietro Agostino Tocho. | Madrigali concertati a 2, 3, 4, 5 
di Galeczzo Satatini. | Madrigali concertati a 2, 3, 4 di Alessandro Grandi. | Il secondo libro de 
concerti Madrigali a 6 di Steyhano Bernhardi. | Il primo libro delli Madrigali concertati a 2, 3, 4 
voci. di Guleazzo Sabatini. Maudriyali a 1, 2, 3 libro primo di Francesco Turini. | Il primo lib. 
Madrigali a 4, 5, 6, 7, 8 di Targuino Mecrula. 

No. 20. Madrigali a 5 voci di Benedetto Magni. | Madrigali a 2 voci di Simplicio Todeschl. | 
II primo libro delli Madrigali a 3 di Domiano Olmi. | II primo libro delli Madrigali a5 di 
Aburdio Atcnelli da Fabricae. | Il primo libro delli Madrigali a5 voci di Bencdetto Magni. | 
It libro primo delli Madrigali a 2,3,4,5 del pater Augostino Faccho. [| Scielta di Madrigali a 5 voci 
de diversi. Orfeo Vachi. | Il secondo libro delli Madrigali a 2, 3, 4 Horatio Torditi. | Il primo 
libro delli Madrigali di Claudio Monteverde. | Il 3.tlo libro di Madrigali a 6 voci di Stephano 
Bernhardi. 

No. 21. Il tertio !!bro de Madrigali a 5 voci di Stephano Bernhardi. | Madrigali a 2, 3, 4, 5 
di Galeazzo Sabatini. | Il tertio libro de Madrigali a 2, 8, 4, 5 voc. di Martino Besenti. | Madrigali 
a 5 voci, libro 3.0. di Frunccsco Turini. | Il 4.to libro a 2, 8, 4, 5, 6 di Martino Besenti. | Madrigali 
a 5 di Galeazzo Sabatini, opera 4.to. | Il primo lib. a 5 voci di Cesare Zoilo. | Il secondo libro 


136 Franz Waldner, Zwei Inventarien aus dem XVI. und XVII. Jahrhundert etc. 


a 5 voci di Stephano Bernhardi. | Stille Soavi (?) a 3, 4, 5 voc. di Agostino Agazari, opera 
decima nona., 

No. 22. Il secondo libro a 2, 3, 5, 6, 8 di Giovanni Ravetta. | Concerti di Camera a 2, 3, 
4,5, 6, 7, 8, 9 di Giaccomo Strigoni. | Concerti Academici a 6 Voci di Stefano Bernhardi lib. 
primo. | Madrigali a 5 di Marco Scacchi. | Madrigali a 2, 3, 4 di Gio. Ruetta lib. 3.0. | Il primo 
libro delli Madrigali a 5 Voc. del Signor. Gio. Girolimo Kapsperger. | Il libre prim. a 5 Voci 
di Giro. Angelo Capponi. | Madrigali a 5 di Benedetto Mogni opera 3.tia. 

No. 23. Anima sospirante a 3 Voci di Stefano Musotti. | Le Musiche et Ballia 4 di Sigis- 
mundo di India. | L’Armida a 5 Voci da Francesco Eredi, oper 3.t0. | Il libro primo a 4 Voci di 
Fcderico Coda. | Madrigali a 2, 3 Voci di Antonio Marastoni, op. 6.ta. | Il libro primo a 2, 3, 4 
Voci di Galcazo Sobatini. | Il 3.0 libro a 5 Voci di Francesco Colombi. | Madrigali a 2 3,4 Vor! 
di Giov. Cercesini. | Il primo libro delli Madrigali a 1, 2, 3 di Horattio Tarditti. | II primo ]11b. 
a2, 83, 4 di Martino Besenti. | Scherzi Amorosi a 3 Caspare Fillipi. | Madrigali a 2, 3, 4 di 
Horatio Tarditti, libro 8%. | Jl libro prim. a 5 di Simplicio Todeschi. 

No. 24. Il libr. 2do e 3to Symfonie e Gagliarde a Voci di Salamone Rossi. | Sonate a 
2 Voci di Gio. Paolo Coprioli. | 11 pyrimo libro de Canzone a 4 et 8 di Costanti Antegrato. | 11 
primo libro a 1, 2, 3, 4 e 6 Voci di Pietro Pace. | Il secondo libro Arie a 1, 2, 3, 6 Voci di Pietro 
Pace. | Il primo libro de Ricercari di Claudio Merulo da Corregio a 4 Voci. | Il primo libro a 4 Voci 
di Giogio Maincrio. | Canzone de diversi a 4, 5, 6. | II primo libro delle Cancone al, 2, 3, 4 di 
Gironimo Frescobaldi. | Canzoni et Sonati a 3, 5, 6, 7, 8, 10, 12, 14, 15 et p. Voc. di Gio. 
Gabrieli. | N libr. sec. de Ricercari a 3 di Pietro Vinci. 

No. 25. Il secdo. libr. delle Recercari a 4 Voci di Gio Macque. | Canzone a4, 8 Voci di 
Francesco Rcvigo. | Il sec. libr. delle Canzone a 4 e a 8 di Costanti Antegrato. | Canzoni de 
diversi Authcri da sonare a 4, 5, 8 primo libro. | Il prim. lib. Cancone a 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 
12 Voci di Pietro Cappi. | Sonata a 1—2 Violini di Tomaso Cechini. | Canzone 2, 3,4, 6,8 di 
Giovanni Pichi. | Sinforie Musicale a 8 di Lodovico Viadana. | Canzone a 4, 6-8 di Aloisıo 
Mazzi. | Le Canzone a 4 di Florenzio Maschera. | Ricercari de diversi Autori a 4 Voci. | 
Ricercari di Claudio Merulo da Coreggio lib. 3to, 4to. 

No. 26. Il primo libr. de Ricercari a 4 di Francesco Sponga. | Il sec. libro delle Ricercari 
d’Giacha Busx a 4 Voc. | Ricercari Canconi a 4 voc, di Giov. Macque. | Il second. lib. Ricercari 
a4 di Luzzusco Lurzaschi. | Il primo lib. a2 voc. di Pietro Vinci. | Ricercari a 4 di 
Christoforo Malvezi. | Il primo lib. de Ricercari a 4 voc. di Giosefo Ascari. | Il primo lib,. a 4, 
8 di Aloigi Mazi. | Il tert. libr. de Ricercari a 4 voc. del Luzzasco. | Il tert. libr. delli Ricer- 
cari a4 voc. di Frercesco Stivori. | Il sec. libr. a 4 voc. di Francesco Stivori. | Lib. prim. de 
Ricercari di Francesco Stivori. | Ricercari a 4 di Hanibale Paduano. | Ricercari lib. prim. 
a 4 di Paulo Quagliato. 

No. 27. Mehrerteils teütsch geschribner Tennz mit 4 Stimmen, und Rotem schnit. | Ricer- 
cari a 4 libr. 1.ıno di Paulo Quagliato. | Il primo libr. a 2 voc. di Anibile Zuccharo. | Lib. primo 
deil’ Sinforie di Gio. Batta. Buonamenrte a 3. | Ricercari a 4,5 et 8 di Luigi Mazi. | Dellcie 
Musicale da Camera di Giac. Siculi Priuli. | Madrigali a 5 di Gabrieli Puliti. | Il lauro Secco 
de Madrigalil a5 de diversi. | 

No. 28. II primc lihr. delli Madrigali a 4 voci di Pomponio Nena. | De Madrigali a 6 voc. di 
Pietro Philirpi second. libr. / Fioreti Musicali a3 di Amante Franzoni. | L’undecimo de 
Madrigali a5 di Giaches de Wert. | Il secondo 1lib. della Musica di Claudio Monteverde a5 
Spirituale. | Scherzi Arorosi a 3 di Casparo Filippi. | Madrigali di Horatio Tarditti a], 2, 
3 voci. /| Madrigali di Biagio Marini. | Ricercari a 2 voci Dco. Bastiuno Mefio. | Le Farfalage 
di Ignatio Denxati a2, 3, 4,5 vocl. 

No. 29, Arieti cus. 3—9 vocibus mit rothen Sammt gebunden und vergultem schnit. | 
L’Amorosa Ceccia de divers. Autori a 5. | 4 Roth eingebundene Büecher, darin französische 
Geseng mit 4 Stimen. / II prim lıbr. delli Madrigali a 4 di Salomono Rossi Ebreo. 
VolgenallerlayCanzionesohneGeneralBaBßBnuovi Thesauri music. 

No. 30. Ein opus von 6 Partheyen und blaben Pergament worauf das Modenesische 
Wappen in einem mit No. 30 signirten Kastl. 

No. 31. Musica nova di Adriano Willaert, lib. 7 mit blaben Bendern. / Aliquot sacri 
(Cantus ?) Prima voce et Authore Georgio Schweig von 5 weiß eingebundnen Büecher. [ Liber 
Mottetorum qauat. voce. Authore Ivone de Vento mit 4 Stimmen in Rothem Pergament eln- 
gebunden. 

No. 32. Adrian Willacrt von 4, und andere Motteten auch mit 6 geschribnen Stimmen In 
praun und weiß eingebunden, 

No. 33. Auctore C’ypriano Rore Motteten geschrieben und truckhter in 5 Büecher. | Mehr 
andere Motteten a 6 di Adriano Willaert. 

No. 34, Mötteten mit 5 von Adriun Willaert geschrieben mit guldnen schnit von 8 Büecher. / 
Mehr mo — — —? mit 5 Stimmen geschrieben; in weiß Papier eingeheftet, 

No. 35. Motteten von Adrion Willarert. 5 Büecher. | Motteten mit 5 Stimmen von Jacobo 
Rrgnurd. 
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No, 36. Motteten von Orlando di Lasso mit 5 u. 6 Stimmen von vergulten schnit. | Mehr 
Canziones Joanne de Cleve mit 6 Büecher, griener schnit. | Sacrarum Cantionum Thoma 
Criquillon mit 5 u. 6 ? Büecher. 

No. 37. Alezunder Utental Mottet. a 6, 6 Büecher lib. 29. | Cyprian Rore Mot. 5, 6 et 7. | 
Alezandcr Utcntal, 1b. 18 Mot. | Balduino Hoyoul 5,6, 7, 8, 9, et 10 voc. | Orlando di Lasso 
Electissime Cantiones, sex et plurib. voc, 

No. 38. Sacrae Cantiones D. Blasio Amon 4, 5, 6 voc. | Sacrae Cantiones von Stefano 
Roseto. 5 et 6 voc. 5 Büecher. | Sacrae Cantiones 5 voc. in festis suplicibus majoribus Ecclesiae 
S. Barbarae. 5 Büecher. | Psalmi Davidis A.-G. Buchanano versibus 4, 5, 6, Tet8 voc. in 
5 Büecbern. | Sacri Cantio: Philippi de Monte e. c. Mai. Capellae. Magistri 5 voc. lib. secund. 


No. 39. Opus Don Ferdin. de las infantas sacr. varij styli. Cantion. liber secund. cum 
auinque vocib. / Mottet. Francisci Queneri a 4, 5, 6, et 8 voc. liber secund. in fünf Büecher. | 
Mott. a 8, 9, 10, 12, 15, 16 di Tiburtio Massaino. 12 partes. | Motett. a 4 voc. de divers. Author. 
sopra a Sta. Caecilla. 4 Büecher. | Mott. a 5 voc. di Francesco Riciardi. 5 partes. | Mott. a 4 
voc. di Mater Jan. (Mutton?) 4 Büecher. | Il primo libro de Motteti a 5 voc. di Morco Antonio 
Ingigneri. 5 partes, 

No. 40. Mott. a 5 di Claudio Merulo da coreggio. 5 Büecher. | Messe et Motetti a 8 voc. 
di Flaminin Tresti. | Il secondo libr, delle Messe et Mot. a 8, 12 di Antonio Mortaro. 8 Büecher. | 
ll septimo libro delli Motetti a 5 voci di Filippo di Monte. 1ib. 6. | Messe Moteti et Salmi et 
Regina coelı a 8 et 12 di D. Don Pictro Marca Marssolo. 10 Büsecher. / Introit. Messe Mott. con 
3 Chori a 12 del Rdo. Tomaso Gratiani. 12 Büecher. | Il secundo lib. Mot. a 5 di Jo. Contini. | 
Lib. prim. Mott. a 5 delle Eccellentissimo Jachet. 


No. 41, I] prımo lib. delli Motteti a 5, 6, 8 voc. di Baldisera Donato mit 8 Büecher. | 
ll eecondo 1lib. Mott. a 5 voc. di Nicolo Gonberto. 5 Stimmen. | Mott. a 5, 6, 7 lib, tertio di 
Francesco Stivori. 7 Etimmen. / II prim. lib. de Mott. a 5, 6, 8 voci di Gio. Macque. 5 partes. | 
Mott. delle Milleville, a 5 voci. / Il prim. libro de Motetti a 5 di Josepho Zerlino. 5 Büecher. | 
N prim. lib. delli Mott. a 4 et 5 voc. di Fra Gabrillo di Puliti, 5 partes. | Il primo lib. de Mott. 
a4 di Mater Jan Mutton. 4 Büecher. | Mutt. a 3 di Joann. Mutton 3 part. | Mott. di Constantij 
Porta a 4,5,6, 7 et 8 voc, 8 partes, j 


No. 42. Il prim. lib. delli Motetti a 4, 5, 6, 7 et 8 voc. di Oratio Vechi. | Il second. lib. 
di Oratio Vechi. | Il second. lib. delli Mot. a 5 voc. di Or/eo Vechi. | Il second. lib. a 5, 6, 7, 8 
& 10 di Andrea Rosa. 6 Püecher. / Il primo lib. delle Messe a 5 voci de Joseppe Belloni. | Li. 
prim. di Andrea Rota Mott. a 5, 6, 7, 8. 6 Büecher. / Cantiones di Andrea Pcvernago a6,7 et 
8 voc. 6 Stimmen. 

No. 43. Ein geschricbnes opus mit 5 Stimmen, / Il primo libro delli Motetti gll concerti 
di Ascanio Trompeltti a 5, 6, 7, 8, 10 et 12. 6 Büecher. | Meesa a 8 et Motetti di Bernardino Corsi. 
a8, 12 et 16 voe. 8 Büecher. / Il secondo lib. delli Motetti a 6, 7, 8, 12 et 16 di Liberale Zanchin, 
8 partes. / Il primo libro delli Motetti a 5, 6, 8, 10 voc. di Girolimo Giacobo, 6 partese. | Il primo 
lib, de Mctetti a 5, 6, 7, 8 voci di Jacomo Carsini, 6 partes. | Il primo lib. Motetti a 5 voci di 
Giaches de Wert. | Liber secundus Ibidem, (eidem?) 

No. 44. Liber prim. di Jacobi Vaet Flandri a 5 voc. | Il primo lib delle Messe a 5 voci 
di Ipolito Sabino,. 5 Büecher. / Lib. primus di Philippi de Monte a 5. Motett. | Messa et Salmi 
a8 di Do. Pietro Masia Marssoli. 10 Büecher. | Messe Salmi, Motetti Magnificat a 8 voci di 
Orfeo Vechi. | Introiti, Miss. in diebus Dominicis Constantii Porta. a 5. 


No. 45, Motetti di Adriano Willaert. a 4, 5, 6, voc. | Lib. prim. Marci Antonij Ingigneri 
a 6 voc. / Lib. prim. Mottetar. Orlando Lasso a 5 voc. | Lib. prim. Motett. di Orfeo Vechi a 5 vocl. 

No. 46 Misee a 5 vocibus Mıichaeli Zapff. | Misse 4, 5, 6 et 8 voc. Joanne Leone Hasler. | 
Il secund,. lib de Motetti a 5 de diversi. | Messe lib,. 2.do di Hypoliti Sabini a 4 voci. | Il primo 
lid. delle Messe a 5 Hanibal Badoano. | Il primo lid. delli Motetti a 5 di Michaelc Vorotti. | Il 
prim. lib delli Mcott. a 5 voc. del Diutto. | Lib. primus Muttetarum 5 vocum Autore Domeni:o 
Phinott. 

No, 47. Collectiva a 5 vocibus. | Gombert Lib. secundus a 4 voc, | Motetti di diversl A 
6 voc. del Frutio. | Motetti di Anibal Stabilis a 5 voc. | a 6 di Dominico Bomacioli. | Motetti di 
Pandolpro Zalamela lib. prm. a 5. | II primo lib. de Motteti a 5 di Sippion Stella Napolitann. | 
N prim. libro delli Mott. a 5 voc. di Gio. Domenico Montelli. | Il quart, lib. de Motett. a5 di 
Don Nicola Vincentino. 

No. 48. Motetti a 8 voc. di Franco. Suriano. | Magnificat et Motetti a 8 di Francesco 
Stivorio. | Motetti a 8. Lib. primo di Gabricli Fatonini. | Motetti a 8 di Alphonso Gualtiero lib. 
prim. / Messe e Motette a 8 di Giuliano Cartarij. | Messe et Motett a 8 voc. di Thomaso 
Gratiani. | Solmi del Asola a 8. / Il prim. lib, de Motetti a 8 con un Magnificato et una Messa 
a8 di Girolimo Belli. 

No. 49. Ii primo lib, de Motetti a 5, 6, 8 voci de Dno. Teodoro Riccio. | Mottet. a lib. 
prim. 4, 5, 6, 8, 12 voc. Di Fra Giulio Belli. | Il prim. lib. de Mott. a 4, 5, 6, 7, 8. di Vincento 
Bonitii. | Il prim. lib. Mott. a7, 8, 9, 10, 12, 16 di Marc. Anto. Ingignieri. | Il prim, lib. de 
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Motetti a 5 di Luzzusco Luzzaschi. | Il prim. lib. de Motetti a 5 di Constanci Porta. | Introitus 
in Sollenitatibus a 5 di Theodoro Riccio. 


Volgen allerlay Cantiones mit General Bass. 


No. 50. Misse a 5, 8, 9 et Motteti a 1, 2, 8, 8 Concer .. ? di Orindio Bartolini. | Misse 
concertate a 8 voci et Messa per li morti et Te Deum di Orindio Bartolini. | Messe a 8, 12 voci 
di Gio. Udalrico. | Messe a 8, 10, 16 et 18 voci di Asprilli Pavelli. 

No. 51. Messe. Vesp. Mott. Lytaniae di Bastiano Miseroca. lib, primo a 8 voci. | Messe 
a 8 voci di Cumilio Cortelino. | Il primo libro Messe et Mott. a 8 voci di Dno. Gio. Jaconn 
Gassoldi. | Messe a 5 et 8 voci con Ripienni di Vincentio Scapetta. | Il primo lib, delle Messe 
a 8 voci. Giv. Croce Chiozoto. | Lib. prim. Joan. Petr. Aloysii Proncstini 5, 6 et 7 voc. 

No. 52. Messa, Mott., Magnificat et Lytaniae a 8 voci di Salvatore Sachi et altri Autori 
di Roma. | Messa a 2, 3 voci di Martino Perenti. | Cantilena Ecclesiastice varie. | Messa, Mott. 
e un Miserere a 3 et 4 voc. lib. 4to di Gio. Nicolo Mezzogori. | Lib. prim. delle Messe a 5,8 
di Bencdetto Regio. | Messe a 5 voci di Dno. Demetrio Lodi. | Messe a 8 di Dno. Domenico Lauro. ! 
Il prim, lib, delle Messe et Motteti a 8 di Laurentio Quintiani. | Sacrae Cantiones Pauli Sartorij, 
6, 7, 8, 10, 12 vocibus. 

No. 53. Messe, Motetti Magnificat, Falsibordoni Lytanliae a 4, 5 voc., di Gio. Bombelli. | 
Messe a 3, 4, 5, 6, 7, 8 voc. di Antonio dalla Tavola. | Messe a 4 et 8 voci di Galeato Sirene. | 
Messe a 4, 5, 6 voci di /guatio Donati. | Messe et Mott. et Magnificat a 6 de diversi Authori. | 
Lib. 4.to delle Messe a 3, 4, 5 et 8 voci di Tomaso Cecchini. | Messe a 5 et a 8 in dialogo di 
Antonio Mogaveri. 

No. 54, Messe et Salmi a 5 voci in concerto di Dno, Gio. Ceresint. | Messe, Salmi Motetti 

et Magnific. a 3 Chori a dodeci voci. di Antonio Mortaso. | Messe e Salmi a 8 voci di Fra 
Giuglio Brusco. | Secondo libro delle Messe e Salmi et Magnific. a 13 di Antonio Mortaro. | Il 
prim. lib. delli Concerti a 2, 8, 4 voc. di Andrea Cima. | Motetti a 5 voci di Dno. Pietro Maria 
Murssoli. 
No. 55. Messe e Salmi arlosi a 3 voc. concertati di Gio, Anto. Rigatti. | Messe e Salmi 
concertati a 3, 5 et 8 voc. di Leandro Gallerano. | Messe e Salmi concert. a 5, 6, 7, 8 voci con 
due violini di Gio. Revetta. | Messe Mott. Salmi a 8 voc di Don. Sarasino Cantoni. | Balmi, 
Faleibordon e Motetti a 8 voci di Ponıpeo Signoruci. 

No. 56. Salmi concertati a 5 et 6 voci di Gio. Rovetta. | Salmi concert. a 5, 6 voci et Motetti 
e Canzone di Gio. Roretta. | Salmi a 8 voci concertati di Allesandro Grandi. | Sacri Concerti 
a 4, 5, 6, 8 et 10 voci di F. Guglielmo Cipparino. | Motteti a 5 voci di Don Pietro Maria Marsoli. 

No. 57. Salmi a 8 voci di Joann. Bacilerij. | Salmi a 8 voci di Vicento Ugolini. | Salmi 
a8 di Dno. Gio. Bacilicri. | Salmıi a 8 voci di Giovanni Glizzolo. | Mott. a 8 et Salmi a 12 di 
Paulo Quagliauti. 

No. 58. Salmi et Hymni Magnit. a 8 voci di Fabio Constantini. | Mott. e Salmi a 8 divers. 
Authori. [| Mott. e Salmi a 12 voci di Antonio Cifra. | Mott. e Salmi a 8 voci di Antonio Cifra. | 
Salmi 6 vocibus ab Auctcre Augustino Agazario mit grienen schnit. 

No. 59. Salmi a 3 et 4tro Cori di Pietro Loppi. | Salmi intieri concertate a 5 et 6 voc. di 
Gio. Brunctti. | Salmi a 8 vool di Jacobo Fineti. | Salmi a 8 voci di Antonio Mortari. | I 
prim. lib. delli Salmi a 8 voci di Oratio Polidoro. | Julij Belli Salmo a 8 voci. [| Salmi a 4tro 
Chori di Ludorico Viadana. 

No. 60. Concerto decimo quinto, Messe, Salmi di piu (?) Sorte a 2, 3, 4,5, 6, 7, 8, 12 voci 
del Cavuglieri Tarquinio Merula. | Salmi concertati a 5 Voci di Tomaso Gratiani. | Salmi Mott. 
Sonate e Lytaniae a 2, 3, 4, 5 lib. 3tio del Cavaglieri Tarqu. Merula. | Salmi a 5 con le Lytanie 
di Gio. Bald. a Gagliano. | Salmi a4 voci di Amadeo Fredi. | Secondo libro Salmi a 3 di 
(regorio Sparazaro. | Salmi a 5 di Ortensio Polidori. K 

No. 61. Salmi a 5, 6, 9 voc. di Aurclio Signoreti. | Salmi a 4 di Gio. Bernardino Nanino. | 
Salmi e Motetti a1, 2, 3,4,6 voci di Camilo Sarachi. | Salmi concertati a 5 voci di Pietro 
Sappi. | Salmi scripti a 20 de diversi. / Salmi a 8 voci di Camillo Cortellini. 

No. 62. Salmi Intieri concertati a 5 di Gio. Pronetti. | Il secondo lib. delli Salmi a 4 
enncert di Ortensio Polideri. | Salmi a 4 voc. opera prima di Ortcensio Polidori. | Salmi a 8 di 
Gio. Croce. | Sulmi a 5 di Gio. Batt. Gagliaro. | Completorium Romanum tribus Choris decantan- 
dum Autore Rdo. Dno. Michaele Angelo. | Michael Braf 6,7,8 voci. 

No. 63 senza Organo. Concerti 5, 6, 7, 8, 10, 12, 15 et 16 di Jacomo Corfini. | Epistola 
Introiti Offertorij Messe a 4 voci per la settimana santa del Metallo. | Lamentationes Benedictus 
et Misserere a 4 voc. di Gio. Domenico Montella. | Il primo lib. De Lamentione a 5 di Vittorio 
Orfino. | Per la setimana santa di Don Tcodoro Clinio a 8, 4,6 voc. | Epistola Introiti per la 
setimana santa a 4 voc, del Metallo a7, 8, 10 et 13. | Lamentationes a 5 voci, Benedictus, 
Miserere Pauli Marci. | Lamentationes et Responsoria a 5 di Fabricio Dentice. | Lamentationes 
a6 di Don Antonio Mogarero. 

No, 64. Prima Parte delli Salmi concertati a 2 e piu Chori di Hieronimo Jaccbo. | Il 
"30. lib. delli Salmi a 4 voc. di Ipolito Baccesi. | Vespere complete di Pandolfo Zalamella 
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a4 voci. | Magnif. a 4,5 di Orlando di Lasso. | Salmi a 4 voci di Cipriano et di Jachet. | 
Vespere a 4 voci di Adriano Willaert. | Salmi a5 di Giulio Belli. | Salmı a5 di Francesco 
Maria Guaitoli. | Motteti a 4 voc. di Orlando di Lasso. | Salmi a 9 di Oratio Columbani. 

No. 65. Mott. et Salmi a 8 voci di Asprilio Pacelli. | Salmi a 8 di Ipolito Baccesi. | 
Salmiı a 8 di Tyburtio Massuini. | Salmi a 8 di Gio. Pace Chiozoto. | Salmi a 8 voc. di Gio. 
Jacomo Gastaldi. | Salmi a 6 voci lib. prim. Aloysij Roincii. | Salmi a 8 voci di Tomaso 
Gratiani. 

No. 66. Salmı a 5 di Simone Molinare. | Il prim. libr. delli Salmi a 5 di Aloigi Mazsi. | 
Salmi scripti a4, 5 Chori di Allesandro Stiggio. | Completa Falsibordoni et Litaniae a5 di 
Giulio Belli. | Litanie a 4, 5, 6, 7, 8 di Gio. Batt. Leonetti. | Compieta e Antiphona della B. M. 
Virg. a 4, di Pietro Lappi. | Salmi a 4 Chori di Ludovico Viadana. | Salmi a 8 di Pietro Lappi. 

No. 67. Senza Organo. Salmi a 8 di Adriano et di Jachet. | Salmi a 8 voc. di Lucretii 
Quintiani. | Messe 20 voc. Gasgaris Villani. | Messe, Motteti di Claudio Monteverdi et 
Gio. Gabriel. 

No, 68, Senza Organo, Cantica Auth. Orlando di Lasso. a 4 et 8 voc. | Motteti Philippi 
de Monte a 6 et 12 lib. prim. | Miese 4, 5, 6 Rudolpn de Lusso. 

No 69. Misse Simonis Gatti 8, 5 et 6 voc. | Lib. prim, Mutt. a 5, 6, 8 voc, Agidij 
Basengij.] Opus Musicum script. Georgii Wolfg. a Buldschenau. | Lib. prim. Francisci Sale 
a5 et 6 voc., 

No. 70. Messe a 8 voci di Gio. Croce Chiozoto. | Vespertina a 8 Joann a Cruce Clodiensis 
sambt 4 darneben gebundenen operibus. | Magn. a 6, 7, 8 a Joanne Martino Caesare. 

No. 71. Il secondo lib. a 4 voci de Motteti di Adriano Willaert. | Lib. prim. Ibid. 
Adriano Willaert a 6. | Motteti a 5, 6 di Orlando di Lasso, lib. 29. | Il primo lib. de Mott. a 1 
di Adriano Willaert. | Mott. di Jachet a 4 voci. | Mott. a 4 del Fiore lib. primo. ] Il secondo 
lib. de Mott. a 6 di Orfeo Vechi. | Mott. a 6 voci lib. 30 di Costant. Porta. | Cantica Sion (?) 
di Alessandro Horrologio. | Sacrae Cantiones Orlando di Lasso lib. prim. 

No. 72. Il primo lib. delle Sinphonie e Gagliarde a 8, 4, 5, di Salomon Rossi. | Il second. 
lid, delli Salmi 8 voci di Bortolomeo Sorte. | Psalmodia Floriani Canalis a 5. | Li setti Salmi 
Poenitentiali a 6 di Andrea Gabrieli. | Balmi a 8 voc. di Joann Croce Chiozotto. | Salmi a5 
di Francisci Manarij. | Salmı a 5 di Vicento Ruffo. | Vespere Ludovico Viadana a 5 voci. | 
Salmi a5 voci di ZLudcvio Viadana con }l’organo. /| Lib. secund. Christiani Erbach. Mutt. 
a4, 5, 6,7, 8, 

No. 73. Motteti Hieronimi Jacobbii lib prim. a 5,6, 7,8 et 10 voci. | Magnif. Joannis 
Stadimayr a5,6,7,8 voci. | Fasciculus prim M. Joachimo Marco Pomeruno a 4,5, 6,7, 8 
voci. / Lib. prim. de Motteti Alessandro Grandi a 2, 3, 4, 5, 8 vocl. 

No. 74, Rosa musicale Salmi integri a 4 con Partitura. | La Terza Te Deum, Ilytanlae 
Pietro Luppi a 8 voci. | Magnificat a 4 Authore Morale. / Salmı a 5 di Fortunio Pocinini. | 
Misse di Giaches de Wcrt a 5 voci. | Tiburtii Massaini liber primus 7 vocibus. | Philippi de 
Monte a5 Mott. 

No. 75. Mott. Orlando di Lasso & 4, 5, 6 et 8 voc. | Misse Orlando di Lasso a 4 voc. | 
Orpheus mixture a 6, 8 voci, Auth Georgio Poss lib. prim. 

No. 76. Concert a 2, 3,4,5,6, 8 voc, di Michael Kraff. | Sacrarum concentum 8, 10, 12 
et 16 vocibus. Authore Claudio Merulo lib. prim. [ Motteti Joann de Cleve. | Tutto 1’Offlcio 
per le Morti a 5 di Dno. Gio. Bacilieri. | Compieta Motteti e Iytaniae a 8 voci di Giulio Belli. 

No, 77. Messe et Salmi a3, 4, 5, 8 voci et Motteti di Tomaso Cechini. | Officiorum 
Missallium Francisci Sale lib. prim. | Misse Psalmi a 5. a Hieronim. Mondondono. Organo. | 
Sacrae Symphoniae Rceimundi Ballestra a7, 8, 10, 12 voc. lib. primus. | Messarum 6. Gombasti 
et Jachett. 

No. 78. Sacrae Cantioues Alczandri Utendal lib. secund. a 6 et plurim. voc. | Sacrae 
Cantiones a 5, 6 et 8 Auth. Jucobo de Brock. | Hortus Musicalis Auth. R, P. Michacle Herrerio 
a 5 voci. 

No. 79. Quartus Tomus 4, 5 et 6 voc. Autore Leonardo Paminger. | Musica diversi 
Autor! a 5, 6 Tolta dai Madrigali di Claudio Monteverdi. | Compieta a 8 di Piet. Mar. Marsoli. | 
Compieta a 12 di Ludovico Balbi, 

No. 80. Mutteti a 5 in festis duplicibus Pella chiesa dita Barbara in Mantova. / Il primo 
iib. delli Motteti a 6 voci di Carlo Giesualdo Principe de Venosa lib. prim. /| Messa defunctis 
a5 di Gio. Matheo Asula. | Oificio et Messa da Morte a 5 voc. di Ludovico Viadana. | II lib. 
prim. delli Motteti a 5 voc. del Essellent.mo D.no. Carlo Giesualdo Principe di Venosa. | Messe 
concerti a 4 voc. di Gio. Chizzolo. opera 8.a. | Officium defuntorum 4 voc Mathco Asula. | Officio 
da Morte a 4 voci di fra Ludovico Viadana. | Officio da Morte a 4 voc di Marco da Galliano. | 
Offizio et Messa da Morti a 5 voc. di Gio Batt. Passini. | Il primo libro delli Motteti a 8 di 
Simona Molinaro. 

No. 81. Il primo lib. de Motteti a 6, 7,8et 10 A, R. 8, Raphaele Aleotta. | Il 3.0 lib. 
de Motteti a 6 di Orfeo Vechi. | Il primo lib. de Motteti a 4 voci di Claudio Merulo da Coreggio. ı 
Motteti a 4 voci di Cipriano Rure et altri Authori. | Concerti a 8, 10, 12, 16, di Claudio Merulo da 
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Coreggio Llib. prim. | Motteti alla Corona a 4 voci. | Il primo libro delli Motteti a 4 voci di 
Orfeo Vechi. | Motteti a 5 di diversi. / Il prim. lib. deili Motteti a 5 voci di Horatio Lanterni. | 
Il prim. lib, de Mott. a 5 voci di Andrea Gabrieli. | Motteti a 4 di Andrea Gabrieli il lib. prim. | 
Il primo lib. delli Motteti a 4 voc. di Merco Antonio Ingignieri. 


No. 82. Lib. primus a 5, 6 Motteti di Orlando Lasso. | Il prim. lib. Motteti di Alessandro 
Grandi a 2, 3, 4, 5, 8 voc. con l’Organo. | Responsorja ad Officium Hebdomae sanctae D. D. Carlo 
Giesvaldi Principe di Venosa. | Offertoria totius anni a 5 voci Autore Joann, Petro Aloysio 
Pronestini. 

No. 83. Preces Ecclesiae Authore Eustachio Du Cauroy a 4, 5, 6, et 8 voci. | Ludovico 
Viadana corcert a1, 2,3, 4 voci. | Lytaniae a 4, 3, 6, 8 voci di Tomaso Gratiani. | Sacri con- 
centus a 8 voci Authoro Petro Antonio de Blunchis. 


No. 84. Il primo lib. delle Messe a 5 di Claudio Merula da Corrggio. | Il prim. lib. delle 
Messe a 6 di Aloigi Rorinci. | Il primo lib. delle Messe a 5, 6 di Orlando Lasso. | Messe a 5 de 
diversi Autori. | Messe a 5 di Paolo Isnard. | Libro primo delle Messe a 4 voci di Gio. Batt. 
Rossi. | Il prim. lib. delle Messe a 4 voc. di Don Michaele Angelo Scora. | Misse a 5, 6 et 8 vocl 
di Hypoliti Baccuti lib, secundus. 


N. 85. Misse e Salmi duobus vel 4or Choris de Stephano Nascimbeni mit gelb und schwarzen 
Bendern. | Misse decem cum 4 vocibus Orlando di Lasso. | Lib. primo delle Messe a 6 di 
Andrea Gabrieli. | Messe lib. secundo a 4 Orlando di Lasse. | Il primo lib. delle Messe di 
Moralcs et Jachet a 4 voci. | Messe di Chhristophoro Morales lib. secund. | Messe delle fiore a 5 
Jachet. | Messe Adriani Willaert a 4. 


No. 86, Missae a 4 Scripta. | Compieta a ]2 a tre cori di Don Micaclo Angelo. [ Il 
secundo libra delle Messae a quatro voci di Don Gian Bapt. Rossi. | Il prim libro delle Messe 
a 5 di Morales Jachet. | Messe a 5 Vicentii Ruffi. | Il primo libr. delle Messe di Gamberti et 
Jachet. 

No. 87. TI primo libr. delle Messe di Ludovico Balbi a 5. | Messe a 3 Chori Constantio 
Antegnato. ! Due Misse a 8 voci del Polastina et a de Bartolomeo Loroi. | 11 primo libro delle 
Messe a 8 voci di Giulio Belli. | Il primo libr. delle Messe a 5 voci di Orfeo Vecchi. | Missa a 
4 Chori di fra Giulio Belli. | Il secondo libro delle Messe a 4, 5, 6 di Pietro Aloysio Palestina. 


No. 88. Septem psalmi poenitentiales Josquini a 4. | Motetti a 5 di Giaches Wcrt seripti. | 
Libro 6.tano de Motetti a 6 di Orlando Lasso. | Il quarto libro de Motetti a 6 di Orlando Lasso. | 
Magnat (?) a 4 dell Pullestina. | Septem spalmi poenitentiaies Lamberti Courtois a 5 voc. Script. | 
Il primo libro delli Motetti a 4 voc. di Clemens non papa. | Motetti a 4 per tutto l!’anno di Gio. 
Mateo Asula. | Compieta a 6 Motetti Falsibordoni et Litanie di Giulio Belli. | Magnificat a 6 
di Don Gio. Mainccio. 

No. 89. Magnificat a 4 di Orlando Lasso. | Magnificat a 4 et 8 voci Benrdicti Bianchi. | 
Fealmi Francisci Manari a 4 voci. | Magnificat a 5 di Aloisi Royncio. | Psalmi a 5 Frrn- 
cisci Manary. | Parte cantica della stessa a 6 et 9 Chori scripta. | Psalmi et Motteti di Dnco. 
Teodio a 8. | Tiburtii Massimi Psalmi a 5. 

No. %. Novi Thesauri Musici lib. prim. mit rotem Copert und vergultem schnit. 6 Büecher 

No. 91. Magnum opue musicum Orlandi de Lasso a 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10 et 12. 

No, 3%. Primus Tomus Coralis Constantini Henrici Ysac a 5 mit gelben schnit. [| Psalmi 
8 voc. Tiburtio Massaino. 


No. 93. Motteti a 5 voci lib. prim. Scigionis Stella in weißem Copert. | Quaranta Concerta 
di Biasio Tomasi. 2.do lib. al, 2,8, 4,5,6et8. /| Messa a 4.tro Chori con 16 voci di Lreliv 
Bertani di Brescia scripta. | Opera. 16 libri tuto di Hercule Pasquino. 

No. 94. Messa e Salmi. Motetto e Concerto e Canzone tutto fornito a 8 e a 5 Chori. ! 
Inventario delle opere vie sono nel presente faeciculo segnato. / Il primo libro Motteti a 2,2. 
4,5 di Girolimo Relli con spartitura. / Motteti a 2, 3, 4, 5, et 8 voci di diversi Authori. 

No. 95. Magnum opus musicum Orlundi de Lasso a 2,3, 4, 5,6, 7, 8, 9, 10, 12 mit ver- 
gultem schnit und griene Bender. 

No. %. Thesaurus musicus continens selectissimas a 8, 7, 6, 5, 4 voci mit blaben Samet 
eingebunden. 

No. 97. Sacrae Symphonle Lamberto de Saque a 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 15 et 16. Roth 
eingebunden. 

No. 98. Concerti Ecclesiastici a 1, 2, 3, 4 voci di Gio. Paolo Cima con la spartitura. | 
Musiche diverse preparatae per festa di S. Caecilia. | Il primo libro delle concerti Ecclesiastici 
a5,6, 7,8, 12 di Giovanni Bassano. | Diversi Motetti a5 vocl. 

No. 99, Ein geschrieben Opus von unterschidlichen Auctoribus. / Mehr geschriebne 
Motteten mit blaben Papier eingebunden. | Gloria et Credo con 4 Chori a 16 voci di Gio. Croci. | 
Messa a 3 Chori a 12 et 14 Chbori, a 16 di Gio. Batta. Crivelli. | Magnum concertatum a (?) voce 
del P. Fra Renedetto Capucino. 
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Madrigali senza basso continuo., 
Canzonettea 3, 


No. 100. No. 6. II primo libr. delli Madr. a 3 voc. di August. Agazari. [| No. 10. 
Canzonette amorosi spirituale lib. 1. a 3 di Oliviero Ballis. | No. 2. Canzone a 3 del V.adana. | 
No. 5. Canzonetta a 3 lib. 2.do di Cir. Jacomo Castaldi. | No. 7. I lib. 2 de Madrig a3 di 
Rinaldo dell Mel. | No. 4. La Vergine a 3 di Girolimo Scoti (Scotto) | No. 14. 11 1. lib. delle 
Canzonette a 3 de d!versi. [| No. 8. Il 3. lib. dell Madrigali a 3 di Rinaldo dell Mel. | No, 12. I 
l. lib. delle Carzenette a 3 del Signor Tomaso Peci. | No. 14. I1 2. lib. delle Canzonette a 3 
di diversi. / No. 10. Canzone a 4 de diversi Autori. [| No. 1. Il lib. 1. dell Canzone a3 di 
Gio. Paulo Capriolo | No. 3. Canzonette legiadre a 3 di Gio. Domenico Rugnone et Rugier 
Trofio. ! No. 4. Cunzonette a 3 di Bernardino Borlaca. | No. 9. Il primo lib. delle Madrig. 
a 3 dell Fattorino da Reogio. | No. 13. Il prim. lib. delle Canzonette di Vizenzo Sinili. | 
No. 3. II secunde lib. delli Madrigali a 4 di Giulio Zachinio. 


Villanella a 3. 


No, 101. No. 5. Il prim. libro delle Vilanele a 3 voc. di Luca Marenzio. | No. 6. Il lib. 2. 
delle Vil. a 3 medesimo. / No. 7. Il lib. 3. dell. Vil. a 3 medesimo. | No. 12. Il prim. lib. delle 
Canzonctte a 3 di Do. Floriuno Corali. | No. 13. 2, libro di Canzonette a 3 del medesimo. | 
No, 3. 1. libro dall Agustino a3. | No. 4. 2. libro medesimo a3. | No. 6. Il devotopianto 
Canzonette a 3. | No. 7. Canzonette a 3 spirituali da diverei. / No. 8. Il 1. libro delle Justiniane 
a3 da diversi. / No. 10. II 1. lib. delle Napolitane a 3 di Ruggier Giovanrlli. | No. 16. 
Greghesche di Andrca Gabrieli a 3. | No. 17. Canzone a 3 del Affettuoso et dell’ Invaghito. | 
No. 9. Il 4. lib. delle Canzone Napolitane a 3 di Jo. Primavera. | No. 14. Il 1. lib. de Villanelle 
a3,4 di Jo. Domenico Montclla. | No. 15. II 2. lib. de Villa. a 3, 4. medesimo. /| No. 11. Nove 
Canzonette a 3, 4 di Pictro Paulo Breventano da Pavia. | No. 1. Il 1. libr. di Mad. a3 di 
Verdolotto. | No. 7. Lodi de diversi Autori a3. 


Canzone Franzese., 


No, 102, No. 1—No. 18: Libri 1—18 delle Canzone Francese a 4 de diversi. | No. 19. 
Canzone Francese. / No. 20. Canzone Francese. | No. 2. Janequin a3. | No. 3. Canzone 
Francese di Janequin a 4. | No. 5. Premier livre Canzone Francese di Processio Russel a4. | 
No. 6. Il 1. lib. 2. libr, delle Canz. Francese a 4 de diversl. | Premier livre di Pseaulmes a 4 de 
diversi. Ligati. 


Canzone Franzese., 


No. 103. No. 1. TI 1. lib. et 2. lib. delle Canzone Francese a 4 di Dominico Finotto. | 
No. 3, Le Caquet de Cleniente Janequino a 5. | Canzone alla Francese a 3 de diversi. [| dell 
1. 11b. di tuti mod. a 3 voci di Constantio Festa. | No. 5. Canzone Francesce diversi Vecchi 
Autori. / No, 2. II lib. 1. di Canzone Francese di Jaches Buus a 6. | No. 6. Canzone della 
Battagia Clement Janequin a 4. | No. 4, Il 1. libro delle Canzone Francese a 6 di Jaches Buus. 

No. 104. No. 1—No. 9. Il primo — il nono libro de Madrigali di Luca Marenzio a5. ! 
No. 8. Il primo libro a 4 voci del medesimo. / No. 4. Il libro 2. 3. 5. a 6 del medesimo. 

No. 105. No. 1—-No, 5. II primo — quinto libro de Madrligali a5 di P. Pietro Maria 
Marsolo. | No. 6. Opera sesta a 4 voci del medesimo. 

No. 106. No. 1—No, 11. Il libro primo — il lib. undecimo de Madrigali a 4 di Giaches de 
Wert. [| No, 12. Il primo libro delle Canzonette, Villanelle a 5 del medesimo. / No. 13. Il primo 
libro de Madrigali a 5 del medesimo. | No. 14. Il secondo libro de Madrigali a 5 del medesimo. 

No. 107. No. 1—No. 7. Il primo libro — il settimo libro de Madrigali a5 di Luzzasco 
de Luzzaschi. 

No. 108. No. 1—No. 6. Il primo libro — il sesto libro de Madrigali a 6 di Luca Marenzie. 

No. 109. No. 1. TI primo libro de Madrigali a 6 di Girolamo Belli. | No. 2. II lib. secondo 
a5 del medesimo. /| No. 3, II lib,. terzo a 5 del medesimo. / No. 4. Il lib. quarto a5 del 
medesimo. | No. 6. I lib. sesto a 5 del medesimo. | No. 7. Il lib. settimo a 5 del medesimo. | 
No. 8. II lib. ottavo a 5 del medesimo. / No. 9. II lib. nono a 5 del medesimo. [| No. 10. 
Canzonette a 4 del medesimo. / No. 11. Furti amorosi a 6 del medesimo. 

No. 110. No. 1 u. Nr. 2. Ii primo et il eecondo lib. de Madrigali a 4 di Cipriano de Rore. | 
No, 3. Il libr. 1. de Madrigali a 5. / No. 4. Il quarto libro de Madrigali a 5 del medesimo. | 
No. 5. TI quinto libro de Madrigali a 5 del medesimo. [| No, 6. Il primo lib. de Madrigali a 4. 
No. 3. Libro primo delle Fiame a 4, 5 Voci del medesimo, 

No. 111. No. 1. Il primo, secondo et terzo libro de Madrigali a 5 del Principe di Venosa. | 
No. 2—No. 7. Il primo — il seeto lib. de Madrigali a 5 del medesimo. 

No. 112. No. 1. II primo lib. de Madrigali a6 di Gio. de Maque. | No. 2. Il secondo 
lib. de Madrigali a6 di Gio. de Mceque. | No. 3. Il terzo de Madrigali a 5 del medesimo. | 
No. 5 et No. 6. TI auinto e sesto lib, a5 del medesimo. | No. 7. Madrigaletti e Napolitane 
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a 6 del medesimo. | No. 8. Madrigali a 6 del medesimo. | No. 9. Madrigali a 5 del medesimo. : 
No. 10. Il primo lib. de Madrig. a 4 del medesimo, 

No. 113, Madrigali et Ricercari a 4 di Andrea Gabrieli. | Chori in Musica & 8, 4,5, 6 di 
Andrea Gabrieli. | Il primo lib. delli Madrigali a 3 voci del medesimo. / Il primo lib. delli 
Madrigali a 5 del medesimo. / Il secondo lib. delli Madrigali a 5 del medesimo. | Il terzo lib. 
delli Madrigali a 5 del miedesimo. | Il primo libro delli Madrig. a 6 del medesimo. /| Il secondo 
libro delli Madrig. a 6 del medesimo. 


No. 114. No. 7. ud No. 1. Il primo et il secondo lib. delli Madrigali a 6 voci di Philippo 
de Monte. | No. 2. ud No. 1. Il second et il terzo libro a 7 del medesimo. / No, 5, No. 6 et Nr. 7 
il quarto, il seettimo et il decimo libro a 5 del medesimo. | No. 11. Il primo libro a 3 voci del 
wedeeimo, 

No. 115. No. 1, No. 4, No. 2, No. 4 ud No. 4. Il primo libro, il secundo, il terzo, il 
quarto il quinto libro delle Canzone a 5 alla Napolitana di Gio. Fereti. | No. 56, No. 6, No. 7. 
No. 8 il 5., 6. 7. 8. libro delli Madrigali a 5 voci. di Pomponio Nena. | No. 3. Il quinto libro a 5 
voci del mcedesimo,. 

No. 116. No. 5. und No, 6, il primo et il secundo lib. a 5. di Alessandro Striggio. No. 8 
und No. ?. il primo et il secundo lib. a 6 del medesimo. | No. 2. Il Cicalamento delle Donne a 1, 
5, 6, 7, dell detto. / No. 6, No. 7, No, 8, No. 9, No. 10. Il 1. 2. 4. 5. 7. lib. delle Madrigali a 5 ci 
Sigismondo d’India. 


No. 117. No.5. Illibr. 1. delli Madrigali a 5, spiritual di Felice Anerio. | No. 6. Il libr. 1. 
delll Madr. a 6. del medesimo. No. 8. Il libr, 1. a 5 delli Madrig. del medesimo. | No. 1. Il lib. 1. 
a 3. del medesimo. No, 9. Il lib, 3. a 3 del medesimo,. | No. 9. Il primo lib. delli Madrig a 4 di 
Gio. Domcnico Muntclla. | No. 1. Il 3. lib, delli Madrig. a 5 del medesimo. | No. 2. Il 5. lib. d. 
Madr. a 5 del medesimo. No. 8. Il 5. lib. d. Madr. a 5 del medesimo. No, 4 Il 6. lib. d. Madr. 
a 5 del medesimo,. 

No, 118. No. 1. Libr. 3, delli Madrig. a 5 di P. Lodovico Agustini. | No. 1. Lid. 3. delli 
Madrig. a 6 del medesimo. | No. 11. Il lib. 2. a 4 del Lodov. Agustini; il lib. 1. a 4 del Cipriano 
Rorc; 11 3. lib, delle Canzone Francese a 4 di Janiquino Clemente. | No. 2. L'echo et Enigmi musi- 
cale a 6 di P. Lodov. Ayustint. | No. 6. Il primo lib. delli Madrig. a 4 di Orlando Lasso. | No. 8. 
Il 1. lib. delli Madrig. a 5 del medesimo. No, 9. Il 2. lib. d. Madr. a 5 del medesimo. No. 6. 
Mueiche spirituale a 3 del medesimo. No. 12 Madrigali et Canzone a 3 del medesimo. No. ]. 
Lachrime di S. Pietro a 7 del medesimo. 


No. 119. No. 3. Il 1. l1ib. delli Madrigal a 5 di Rugiero Giovanelli. No. 4. Il 2. 1ib. d. Madre. 
a 5 di Rugiero Giovarclli. No. 4. 11 3. lib. di Madr. a 5 di Rugiero Giovanelli. | No. 6. Il 1ib. 1. 
a 4 di Rugiero Giovanclli. No. 7. Tl 1ib. 2. a 4 di Rugiero Giovanelli. No. 5. Il lib. 3. a 5 del 
medesimo. / No. 3. Il 1. lib. a 5 Madrig. di Gio. Bernardino Nani. | No. 8. Il 3. lib. a 5 vocl 
Madrig del medesimo. No. 4. Il lib. 3. dell. Madrig del medesimo. | No. 9. II 2. lib. delli Madrig. 
a 4 di Raggiero Giovanclli. 

No. 120. No. 5. Il libro 1. de Madrig a 4 di Claudio da Correggio. | No. 7. Il lib. 1 de Madr. 
a 5 del medesimo. No. 10. Il lib. 2, de Madr. a 5 del medesimo. No. 7. TI 1ib. 1. d. Mad. a 3 del 
medesimo. | No. 9. Il lib. 1. d, Madr, a 4 di Ciacinta Merulo. | No. 3. Il lib. 1. de Mag. a 4 di 
Arcadelt. / No. 2. und No. 3. Il 1. lib. a 3 di Costantio Festa et il 1. 1ib. a 3 di Arcadelt. No. 13. 
Il ]. de Madr., Motteti, Canzoni Francese a 3 voci del medesimo. | No. 1. Il lib. 1. delle Madrig. 
a 4 di Arcadelt. 

No. 121. No. 4 N. 1. lib. delle Canzonette a 6 di Oratio Vcchi. | No. 3 I1 3. lib. delle Canz. 
a 4 dell medesimo. | No. 4. L’Amfiparnasso Comedia a 5 dell medesimo. / No 7. Il 1. lib, delle 
Canzone a 4 di Orfeo Vechi. | No. 1. Triaca Musicale di Gio Croce a 4, 5, 6, 7. | No. 2 Mascarate 
piacevoli di Gio Croce a 4, 5, 6, 8. | No, 7. I1 1. 1ib. de Canzone a 4 dell medesimo. / No. 7. Il]. 
lib. de Madrig. a 5 dell medesimo. [| No. 5. Il 1. lib. di Gio. Nasco Madrig. a 4. | No. 5. 12. 
lib. a 5 dell medesimo. | No. 2, Le Canzone et Madrig. a 6 dell medesimo. | No. 5. 11 1. lib. delli 
Mudrig. a 6 di Gio Croce. | No. 7. Li setti eonetti penetentiali a 6 del medes. | No. 9 Madrig. 
a 5 Novi penslieri. del medes. No. 1. Il 1. lib. delli Madrig. a 5 del medes. 


No, 122. No. 9. Il 1. lib. de Madrig. a 4 di Marco Antonio Ingegneri. ] No. 7. 11 2. lib, d. 
Madrig. a 5 di Marco Antonlo Ingegneri. No.5. Il1.1ib. d. Madr. a6 di Marco Antonio Ingegneri. 
No. 8. 11 6. l1ib. de Madrg. a 4 di Marco Antonio Ingegneri. } No. 11. Il 1. 11b. delli Madrig. 4 di 
Innoncentio Alberti. | No. 12. II 2. lib. d. Mad. a 4 di Innoncentio Alberti. | No. 13. Il 3. lib. d. Mad. 
a 4 di Innoc(entio Alberti. | No. 4. Madrigali dialoghi a 8 di Francesco Stivorio. | No. 2. Concertl 
Musicali lib. 2. a 8, 12, 16 del medesimo. 

No. 123. No. 2. Il 1. lib. de Medr. a 5 di Lelio Bertani. | No. 4. Madrigali a 3 voci epiri- 
tuali del medes. / No, 3, Il 1. lib. de Madr. a 6 del medes. | No. 2. Il 2. lib de Madr. a 5 di Mar- 
silio Casentino. | No. 4. II 3. lib. de Madr. a 5 del medesimo, | No. 6 Il 5. lib. de Madr. a5 del 
medesimo. / No. 9. Il 1. 1b. delli Madrig. a 5 di Anibale Stabile. | No. 9. Madrigali a 5 di Gio. 
Maria Nanino et Anibale Stabile. | No. 7. Il 3. 11b. dell. Madrig. a 5 di Leon Leoni. | No. 4. 115. 
lib. dell. medesimo. 


Franz Waldner, Zwei Inventarien aus dem XV]. und XVII. Jahrhundert etc. 143 


No, 124. No, 2. Il 1. lib. de Madrig. a 5 di @fo. Pietro Aloigi Prenestino. | No. 8. 11 1. 
ib. d. Madr. a 4 del detto. | No. 4. I1 2. lib. a 5 del detto. | No. 7. Il 3. lib. delli Madr. a 5 di Claudi» 
Monteverde. | No. 8. Il 4. lib. a 5 del medesimo. | No. 5. Madrigali a 4 epirituali a del medesimo. | 
No. 2. I1 1, lib. d. Madr. a 5 di Giulio Belli. | No. 4. II 1. lib. d. Mad. a 2, 4. 5. del med. | No. 5. 
Cancionette di Giulio Belli, da Corgiano a 4. | No. 4. Il 3. lib. de. Madri. a 6 di Girolamo Belli. 

No, 125. No, 3. Corcerti Musicali a 3 di Gio. Jacomo Gastoldi. | No. 4. Setti Solmi a 3 del 
mödesimo,. | No, 11. Balletti a 5 del medes. | No, 8. Il 1. lib. Canzonette a del medes. No. 9. 14 
setti Salmi penitential. a 3 del medes. / No. 4 I1 1. lib. della Madrig. a 6 di Benedetto Palavicino. | 
No. 6. Il 6. lib. delli Madrig. a 5 del medesimo. | No, 7, 11 7. lib. de Madr. a 5 del medes. | No. 6. 
I 11b. 1. delli Madr. a 6 di Pietro Vini. | No. 8. Il 2. lib delli Madr, a 6 del medesimo. | No. C. 
Il 1. lib, de Madr. a 4 del medes. 

No. 126. No, 5. Madrigali a 5 di Girolamo Frescobaldi lib. 1. | No. 2. Madrigali il lib. 1, 
di Giulio Heremita a 6. | No. 9. Il lib. 1. a 5 dell medesimo. | No. 1. I1 1. 11b. delli Madr. a5 di. 
Gemigrano Capilupi. | No. 2. I1 2. lib, delli Madr. a 5 dell medes, [| No. 4. Il 1. lib. delli Motteti 
et Madrig spirituali a 5 di Caspuro Corta. | No. 9. Il 1. 1ib di Canzonette a 4 del medesimo. No. 3, 
Il 1. lib. de Madr. a 5 senza nome di S, Co. Alfonso Fantonelli. | No. 4. Il 2. lib. delli Madr. a 
5 senza nome dell meaesimo. | No. 3. Il 1. lib. dell Madr. a 5 di Achille Flacone. | No, 6. Pastor 
fido il 2. libr. de Madr. a 5 di Gio Pictro Flacomio. | No. 4. Lib. 1. Madrigali a 5 di Giulio Cesare 
Gabuccio. | No .5. Il 2. l1ib. de Madr. a 5 di Giulio Cesare Gabuccio. 

No. 127. No. 3. Il 2. lib, de Madr. a 5 di Filippo Vitali. | No. 4. Il 3, lib, de Mad. a5 .d. 
medesimo. / No. 1 a 5 di Steffano Venturi il 3. lib. de Madr. | No. 2 a 4 d. medes, | No. 1. Ill. 
lib. de Madr. a 6 di Paulo Virchi. | No.1. Il 2. lib. delli Madr. a 5 voci di Paulo Virchi. | No.B. 
111. 4b. della Madr. a 6 di Augustino Agazari. | No. 6. Il 2. lib. delli Madr. a 5 dell medesimo, [| 
No. 3. Girlanda Madr. a 4 di Vitorio Aleotti. | No. 7. Il libr. 1 de Madr. a 4 di Carlo Ardasi. | No. 2. 
Il 2. lib. de Madr. a 5 di Viccentio Ruffo. | No. 3. II 3. lib. de Mad. a 4 di Vicentio Ruffo. 

No.128. No. 4. Il l1ib.2 delli Madr. a5 di Lucretio Ruffulo. | No.1. Il1.1ib,. delle Madr. a 5 di 
Luca Bati. | No. 8. II Fiore di Caprici mueicale a 4 di Giovani Bassano. | No. 8. Il 1. lib. de Madr. 
a5 di Bernardino Critio. | No. 1. Il 11b. 2. delli Madr. a 6 di Ipolito Bacusi. | No, 4. Il 3. lib.. delli 
Madr. a 5 di Gio. Antonio Cirullo. | No. 8. Il 4. lib. delle Canzonette a 3, 4 di Arcangelo Borsaro. | 
No. 7. TI 1. 11b. delle Madr. a 5 detto Amarime doluzze di Giovane Biseygnino. | No. 6. Il 1. lib. 
delle Madr. a 5 di Francesco Biancardi. | No. 3. I 11. lib. de Madr. a 5 del Sig. Gio. Baptista 
Assolant Francese. | No. 10. Canzone alla Villanesca di Adriano a4. | No. 6. Canzone a4 di 
Giovani Maria Artusi. | No. 6. Il. 1. lib. di Madr. a 5 di Bernardo Bolognini. | No. 3. Il 2, lib. delle 
Canzone a 4 di Adriano Bonchieri. j 

No. 129. No, 4. Il 1. lib. de Madr. a5 di Christofano Malvezzi. | No, 5. 11 1. lib. de 
Madr. a 6 del medesimo. / No. 8. Il 1. lib. de Madr. a 5 di Gentile Malpighi. | No. 2. II Fior 
novello Mad. a5 di Gio. Maroni. | No. 2. Il 2. lib. delli Madr. a6 di Titurtio Massaino. |] 
No. 8. Mad. a5 opera terza di Benedetto Magni. | No. 2. La Vergine di Alessandro Millevile 
a 4 spirituali. /| No. 8. TI 3. lib. delll Madr. a5 di Rinaldo del Mel. | No. 4. Il ı. lib. dell 
Mad. a 6 di Gio. Batt. Mosto. | No. 7. Mad. a 5 del Sermo. Goglielmo Duca di Mantua, | 
No. 2. Li Ercomii Musicale del Maro a 4, 5. / No, 5. II 1. lib, delli Madrig. a 5 di 
Ascanio Mayone. 

No. 130. No. 7. TI 1. lib. d. Madr. a 5 di Gio. Nicolo Mexzogori. | No. 5. Madr. a3 di 
Gio. Monyno. | No. 5. II 1. lib. delli Madr. a5 di Amante Franzoni. | No. 9. TI 3. ib. delli 
Mad. a5 di Jaccpo Corfini. | No. 8. Il 1. lib. delli Mad. a5 Giovanni Carvcccio. | No. 6. Il 
2. l1ib. delli Mad. a 5 di Gio. Pietro Cottene. | No. 8. I1 1. lib. delli Mad. a 4 di Giovanni Cresini. | 
No. 5. Il 1. lib. delle Canzone a 5 di Girolamo Conversi. | No. 6. Il 1. lib. delli Mad. a5 di 
Gio. Bernardo Colomdbi. | No. 4. I1 1. lib. de Mad. a 4 di Gio. Tomaso Cimello. | No.7. Ji 1. 1ib. 
de Madr. a 5 di Jo. Contino. | No. 4. Ti 1. lib. delli Madr. a 5, 6, 8 di Girolimo Carli. 

No. 131. No. 5. TI 4. lib. delli Mad. a5 di Vicenzo dal pozzo. | No. 8. Il 1. lib. delli 
Mad. a5 di Vicenzo dal po2zo. | No. 6. I1 5. lib. delli Mad. a 5 di Gio. Piccioni. | No. 7. N1 6. 
lid. delli Mad, a 5 Il pastor fido dell medesimo. | No. 3. Il 2. lib. de Madr. a6 di Gio. Priuli. |] 
No. 8, Madr. a 5 alla Sma. Vergine di Hercole Pasquini. | No. 3. Il 1. lib. delli Mad. a 5 di 
Gabdrielo Pulito. | No. 6. Il 1. lib. delli Mad. a 5 di Pompilio Pisaneli. | No. 2. IN 1. 1ib, delli 
Mad. a4 del Sign. Spirito Pratoneri. | No. 1. Il 1. lib. delli Mad. a 4 di Asparilio Pacelli. | 
No. 2. Il 1. lib, delli Mad. a5 di Asparili Pacelli. | No. 9. Il 1. 1b. delli Mad. a 5 dell Sig. 
Thomaso Pecci. | No. 5. Il 2. lib. delli Mad. a 5 di Innocentio Pini. | No. 7. Il 1. lib. delli Mad. 
a6 di Nicolo Parma. 

No. 132, No. 1. 11 1. lib. de Madr. a5 di Giulio Fiasco. | No. 2. Il lib. 2. de Mad. a6 
del medesimo. / No, 8, II 1. lib. de Madr. a 3 di Domenico Drogo. | No. 1. 11 1. lib. de Madr. 
Cromatici a 4 di Paulo Arectino. | No. 1. Madr. a 5 di Fabriccio Dentici. | No. 3, Madr. a5 di 
Bernardino Bertolotti. | No. 2. Il 1. lib, delli Mad. a5 di Oratio Brognonico. | No. 7. I 1. 
lib. delli Mad. a5 di Antonio Gualtieri. | No, 11. Il 1. lib. delle Canzonette a 4 di Francesco 
Maria Guatoli. | No. 1. La Rondinella lib. 2, delli Mad. a5 di Gabriel Fattorini. | No. 8. 11 
9. 1ib. delli Mad. a5 di Stefano Felis. | No. 9. Il 1, 1ib. delli Mad. a 4 di Francesco Farino. | 
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No. 1. Il 1, lib. delli Mad. a5 di Gio. Vincenzo Palma. [| No. 1. Madrigali a 4,5,6,7,8 di 
Giulio Fiesco. 

No. 133. No. 5. Il 1. lib. de Madr. a5 di Don Filippo Nicoleti. | No. 6. Il 2. lib. de 
Mad, a 5 dell medesimo. / No. 9. Il lib. 1. de Mad. a 6 di Paulo Isnardi. | No. 5. Il lib. 3. de 
Mad. a 5 dell medesimo. / No. 2. Il lib. 1. de Mad. a 5 di Andrea Rota. | No. 4. Il 1. lib. de 
Mad. a 4 dell medesimo. / No. 2. Il 1. lib. de Mad. a 5 di Francesco Sariano. [| No. 4. Il 3. lib. 
de Madr. a5 di Francesco Partinaro. | No. 6. II 2. lib. de Mad. a5 di Scipione Carreto. ! 
No. 5. Mad. a 5 lib,. 1. di Egidio Napolitano. | No. 2. Il 4. lib. delli Mad. a 5 di Giov. Domenico 
Montella. | No. 7. Muscarate a 4 di Ludovico Novello. 


No. 134. No. 6. Il 1. lib. delli Mad. a 5 di Pompeo Signorucci. | No. 8. TI 2. lib. delli 
Mad. a 5 di medesimo. | No. 2. II 1. lid. delli Mad. a 5 di Marco da Gagliano. | No. 1. Il 1. lib. 
delli Mad. a 5. di Francesco Sponoia. | No. 2. Il 1. lib. delli Mad. a 5 di Andrea Taroni. |! 
No. 5. II 1. lib. de Mad. a 5 del Caval. Giovanni del Turco. | No. 3. Il 1. lib. delle Canzonette 
a6 di Rurpicr Trofeo. | No. 1. II 2. lib. delli Madrig. a5 di Francesco Terriera. | No. 3. 
Alessandro Romano le Vergine a 4. | No. 7. 11 5. lib. de Madr. a 5 di Vincenzo Rozo. | No. 3. 
Il 1. 1ib. de Mad. a 5 di Sanrti Orlandi. | No. 1. 111. lib. de Mad. a 5 di Arcangclo da Regpgio. | 
No. 10. II 2. lib. di Ihan Gero a 3. 


No. 135. No. 1. Il 1ib. 1. delli Mad. a 5 del Sign. Girolamo Branciforte. | No. 3. Il lib. 1. 
de Mad, a 5’df Adriano Wilaert. | No. 5. Il 1. lib. de Mad. a 5 di Vicenzo Ugolini. | No. 3. Il 
lib. 1. de Mad. a6 di XNicolo dalla Casa detto da Udene. | No. 9. TI 1. lib. de Mad. a5 di 
Curtio Campi. | No. 9. Il 1. lib. delli Mad. a 5 di Gio. Valentini. | No. 3. Madrigali a 5 Don 
Nicolo Vincentino. | No. 5. II 1. lib. de Madr. a 5,6 di Salamone Rossi Ebreo. | No. 6. Le 
Veglie di Siena a 3,4,5,6 di Horatio Vecchi. | No. 1. Il 1. lib. delle Canzonette a 4 del 
medesimo. [| No. 2. Il 2. lib. delle Canzonette a 4 dell medesimo. / No, 1, II 1. lib. de Madrie. 
a6 dell medes. / No. 10. II 1. lib. de Mad. a 5 dell medesimo. | No, 5. La Selva di Horatio 
Vecchio a 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10. 

No, 136. No. 1. Dialogi Musichali de diversi Autori a7, 8, 9, 10, 11, 12 con due battaglie 
a 8 di Annibale Padvanu et di Andrea Gabrieli. | No. 5. Secondo lib. de Mad. a 5, a 6 posti In 
luce per Giulio Bunugionta. | No. 11. Il 1. lib. de Mad. a 3 Fiori Museicali di diversl. | No. 8. 
La Ruzina Mad. a 6 di diversi. [| No. 2. Armonia Mad. a 6 de diversi. [| No. 1. Il Trionfo di 
Dori Mad. a6. | No. 2. Gli Amorosi Concenti Mad. a4 lib. 1. | No. 8. Musica di divers 
Autori Mad. a5. /| No.3. Corona de Mad. a6. / No. 2. Florindo, Esfermilla (?) Canzon pastorale 
Mad. a 65, 


No, 137. No. 5. Musica di diversi Autori a 7, 8, 9, 10, 11, 12 Lib. 1. de diversi. | No. 4. 
Nova spoglia Amoroso Mad. a 4, 5 de diversi. / No. 8. Glardino di Musici Ferrarise Mad. a5. | 
No. 1. Corona di dodici Sonetti di Gio. Baptista Zuccarini a5. | No. 2. I dolci frutti Mad. a 5. | 
No. 1. Il lauro Verde a 6 Mad. / No. 10. L’Amoroso Ero Mad, a 4. | No. 1. de Floridi Virtuosi 
il 2. 1ib. de Mad. a 5. / No. 1. de Virtuosi della Florida Capella dell S. Duca di Bavicra. Mad. 
a5 il pol. 

No, 138. No. 5. Mad. Ariosi a4 da diversi. /| No. 3. I dolci et Harmoniosi Concenti 
Mad. a5. lib, 2. / No. 8. Giurdino de Madrig. a4. [| No. 10. Di Cipriano et Annibalc Mad. 
a4. de diversi. [| No. 3, Li Amorosi Ardori Mad, a 5. / No. 9. JI secondo libro delle Muse & 5 
de Mad. / No. 7. Il quarto lib. delle Muse a 5 de diversi. | No. 4. I dolci et Harmoniosi 
Concenti Mad. a 5 lib. 2. [| No. 3. Musica Spirituale a 5. /| No. 1. Vittoria Amorosa de diversi 
a5. / No. 6. Il terzo lib. delle Muse Mad. a 5. /| No. 7. Le Gioie Mad. a5. / No. 8. Il 1. lib. 
delle Muse Mad. a5 de diversi. 


No. 139. No. 4. Novi Frutti Musicali Mad. a 5. / No. 3. La Gloria Musicale a 5. |! 
No. 2. Il Cardillo Mad. a 5. / No. 6. La Risa Avicenda Vaghi. Mad a 6. /| No. 5. Dolci Affetti 
Mad. a5. / No. 7. Lieti Amanti primo lib. de Mad, a 5. / No. 5. Mad. a 5. Musica di 13 Autori 
diversi. / No. 9. II Gaudio primo lib, de Mad. a5. [| No. 4. Musica Ilib. 1. Mad. a3. [| No. >. 
De Fioridi Virtuosi il 3. lib. de Mad. a5. | No. 8. Spoglia amorosa Mad. a5 de diversi. | 
No. 6. Floridi Virtuosi a 5 lib,. 1. 

No. 140. Il lib. 1. delle Messe a 4, 5, 6 di Pietro Aloigi Palestina. | Il 8. l1ib. delle Messe 
a4,5,6 di Pietro Alcigi Pulcstina. | N 7. lib. delle Messe a 4, 5 voci del medesimo. / II 6. lib. 
delle Messe a 4, 5 voci del medesimo. [| Il 3. lib. delle Messe a 4, 5 6 di Pietro Aloigi Palcstina. | 
11 9. lib. delle Messe a 4, 5, 6 di Pietro Aloigi Palestina. | Il 10. lib. delle Messe a 4, 5, 6 di Pie:ıo 
Aloigi Palestina. 

No. 141. Compieta a 8 voci di /polito Baccusi. | Il 2. lib. de Motetti a 5 di Claudio Meru:o 
da Coregoio. | Motetti a 4 voci di Giovanni Croce. | TI 1. lib. de Motetti a 5 di Claudin Merulo 
da Corcogio. | Il 1. lib. de Motetti a 5 et 8 voci di Rogiero Giovanelli. | TI 40. lib. delli Motetti 
a 2, 3 di Augustino Ayazzart. | Completa a 12 voci di Alessandro Marino. | Compieta a 8 di 9:0. 
Bapt. Cesena. | Compieta a 9 di Oraotio Colombano. | Compieta a 8 di Gio. Croce Chiozzotto. | 
Completa a 8 voci et Messe a 8, 12 et Misere a 8 di Do. Pictro Mar. Marsoli. | Compieta a8 di 
Alessandro Marino. 
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No. 132. Il lib. 6. delli Motetti a 6, 7 di Claudio Merulo da Corvyuio. | 11 3. lib. a6 Wi 
Claudio Merulo da Coregaio. | Mesee due a 8, 12 di Claudio Merulo da Corcaaio. ! 11 1. lib. de 
Motetti a 6 di Claudia Merulo da Corcagio. | II 1. lib. de Motetti a 5 di Jo. Cortini. [ Il 1. lin. 
de Motetti a 5 di XNicolo Gar:berti. | Motetti a 4, 5, 6, 8, 12 di Tom. Ludorica de Vitoria. | 
Motetti //ypoliti Bacchusii a 5, 6, 8 lib. 1. / Il 1. lib. delli Motetti a 6, 7, 8, 9, 10, 12 di Tiburtio 
Massaino. 


No, 143. Prima pars (per ?) le Antiffone a 2, 3, 4 di Francesco Ancrio. | La Citara sacra, 
Concenti a 2, 3 di XNicolo Mezzonori. | Tl 1ib. 1. di Gio. Nicolo Mezzogoria 2, 3. [| Il 3. lib. a 2, 
3, 4 et a5 di Giov. Ghizzolo. | Il 2. 1b. de Motetti a 2, 3, 4, 5 di Giov. Bernard. Nanino. | N 3. 
lib. delli Motetti a 2, 3, 4, 5 di Gio. Bernardino Nanino. | Motetti a 2,3,4,5 di Bernardino Nanino. | 
It 4. lib. delli Motetti a 2, 3, 4, 5 di Gio. Bernard Nanino. | Motetti a 3, 4, 5, 6 di Antonin Cifra. | 
Motetti a 4 di Antonio Cifra. | Il quinto lib. delli Motetti a 2, 3, 4 di Antonio Cifra. | Il 3. ib. 
a 2. 3, 4 di Antonio Cifra. | Il 2. lib. a 2, 3, 4 di Antonio Cifra. 


No. 144. Motetti a 3 di Antonio Motraro. | IT11. Mib. a 4 di Siomundo d’India. | L’Allelula 'n 
Contrapuncto a 4 di NMichaclce Angelo. | Hinni a 2, 3, 4, 5, 6 con Simphonie di Amadco Freddi. | 
Tl 1. lib. a 2, 3,4,5, 8 et Messa a4 di Alessandro Grandi. | Il 2, 1b. a 2, 3, 4 di Alessandın 
Grandi. I Celesti Fiori di 1, 2,3, 4 di Alessandro Grandi. | 113. 1ib. a 2, 3, 4 di Alessandro Grandi. ı 
Motetti a 5 di Alcssundro Grandi. | N 6. lib. a 2, 3, 4 di Alessandro Grrndi. 

No. 145. TI 2. lib. delli Concerti a 5, 6, 7, 8, 12 di Gio. Bassano. | TI 4. lib. delli Motetti 
a 2, 3, 4 voci di Philippo Vitalio. | Motetti a 6 voci lib. 1 di Do. Ludorvico Apostlino. | Messe A 
6 voci Pauli Isnardi. | 111. Jib, delli Motetti a5 voci di Do. Barnabei Milleville | TI 2. ib, de 
Motetti a5 voci di Floriano Carcli. | Motetti a 5 lib. 1. di Giov. Croce. | N lib. 1. de Motetti 
a5 di Fruncesco Stivori. | Il 1. lid. de Motetti a 6 di Francesco Londariti. { Introito et Alleluia 
a4 voci di Gio Matco Asola. | Introito a 5 di Costanti Porta. 


No, 146. Il 2. 11b. delli Motetti a 4, 5, 6, 7,8 di Agostino Ayazzari. | N 3. lib. a 5, 6, 7,8 
di Agostıno Ayazzari. | Hinni per tutto d’anno a 4,5,6 di Aloisii Prencstini. | Hinuni a3 di 
Ludovico Vitoria. | Hiuni a 5 di Paradisi Guarinoni. | Hinni a 4 di Oratio Vecchi. [| Himni di 
Gio. Matelarto a 4,5. | N 1.libro Hinni a d di Marc Antonio Ingianieri. | Hinni a5 di Alicharlo 
Veroti. 

No. 147. Selva Moräüle et spirituale di Claudio Montererde. | TI 1. lib. delli Motetti a 
8, 9, 10 di Do. Francesco Güwaisoli. | 11 2. lib. delli Motetti a 5 voci di Piet. Maria Marssoli. | 
Responsori, Benedictus Miserere a 6 del Ill. Do. Carlo. Principe di Venosa. 

No. 138, Responsori a 4 voci di Giov. Domcnico Montella. | Responsori a5 voci di 
Tiburcio Massaini. | TI 4. lib. delli Motetti a 2, 3, 4, 7 voci di Alessandro Grandi. | Motetti a 4 
voci di Antonio Mogovero. | Responsori a 2, 3, 4 del Milleville Ferrarese. | Responsori a 4 vocl 
di Tomaso Preci. | Salmi a 6 voci di /gnatio Donati. | 11 2. 1ib. delli Motetti a 3, 4, 5, 6 di Sigis- 
nundo d’India. | 1. lib. delli Motetti a 5, 6, 7, 8 voci di Augustino Anazzari. 

No. 149. TI 2. lib. delli Motetti a 1, 2, 3, 4 di Gierolimo Frescobaldi. ! Motetti Corona 
Maria di Jocomo Finetti a 4. | Lib. 3. delli Motetti a 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 11, 12 di Lorenzo Ratti. | 
Parte 4. ta (?) a 3,4,5,6, 7,8 di Lorenzo Ratti. | Prima parte delle Motetti a 3, 4,5, 6, 7, 8 di 
Lorenzo Ratti. | Pars prima a 2, 3, 4, 5 di Lorenzo Ralti. 

No. 150. Motetti a 1, 2, 3, 4, 5 il 3. libro di Filippo Vitali. | TI 1. libro a 2, 3, 4. di Gie. 
Rainero Scarsselli. | Motetti di Alphonso Mazzoni a 2, 3,4 lib. 1. / TI 3. Nib. de Motetti al, 
2,3 di Fra Carolo Milanuzi. | Motetti a 2,3,4 di Alessandro Capoeci. | N 3. db, a2,3 di 
Oratio Tarditi. | TI 2. lib. a 2, 3,4,5 di Targqguinio Merulo. | Il 1. lib. a 2, 3, 4, 5 di Tarquinio 
Mernlo. | Motetti a 2, 3, 4,5 e Messe di Gio. Rovetta. | N 4. lib. a3 di Juacomo Finetti. ! 
Motetti a 1, 2, 3, 4 di Georgio Spurcciari. 


No. 151. Primo lib. delli Motetti a 1, 2,3, 4,5, 8 voci di Giul. Cesare Bianchi. | NM 2. 1ib. 
delli Motetti a5 voc. di Ioratio Donati. | Motetti concertati a 5,6 voc. di I/anatio Donati. |] 
Motetti concertati a 5,6 voci di Ignat. Donati. | Concerti ecclesiasti a 2,3, 4,5 di Ionet. 
Donati. Opera 4. ! Motetti concerti a 2, 3, 4 di Ignat. Donati. | Motetti a5 di Innat. Donnti. |] 
Motetti lib, 2. a 2,3,4 di Vicenzo Uogolini. | Conrcerti Motetti a 1, 2,3,4 voci di Hortensiv 
Naldi. | Il lib. 3. delli Motetti a 1, 2, 3, 4 voct di Jacomo Moro. [| TI 40. lib. delli Concırti al, 
2,5,4 di Giacomo Moro.| I 2. lib. delli Motetti di Siaismundo di India. 

No. 152. Sacri Corcerti a 5, 6, 7 diversi di Gio. Priuli parte 1. / Concerti di Qio. Gabricli. 
Editio novu a7, 8,9, 10, 12, 13, 15, 16./ TI 2. lib. delli Concerti a 7, 8, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 
17, 19 di Gio. Gabricli. | Motetti a 8 del Chiozoto il primo lib. 

No. 153. II 1. lib. delli Motetti a 2, 3, 4,5 voci di Gio. Bapt. Crivelli. | Recercari a2 di 
Gio. Jacomo Gostoldi. | Concerti a 2, 3, 4 de diversi Autori. / TI primo lib. delli Motetti a 4, 
5,6 di Abondio Antonclli. | Il second lib. delli Concerti a 4 voc. di Gio. Glizzoli. | N 3, lib. 
delli Motetti a 2, 3, 4,5 di Abundio Antonelli. | Motetti a 2, 3, 4 de diversi Autori. [| I 1. lib. 
delli Mctetti a 2, 3, 4 voc. de divers Autori. / Motetti a 1, 2,3, 4,5 voci de diversi, 

No. 154. Motetti a8 di Jo. Matco Asola. | Motetti et Dialogi a 2,3,4,5,8 di Paulo 
Qualiati. | Chiarlanda Musicale a 5 di @io. Francesco Ancrio. | Motetti al, 2, 3 di Francesco 
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Ancrio. | Motetti sonate, Canzone al, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 di Francesco Usper. | Quinto lib. delli 
Mctetti a 2, 3, 4,5 di Francesco Anerio. [| Il 3. lib, a 2, 3, 4 di Ludovico Viadana. 

No. 155. Salmi a 4 voc. Hippoliti Boccasii. | Madrigali a 6 de diversi. | Sacre Cantilene 
a93.5,6 voct di Gio. Croce. | Motetti concertati a 2, 3, 4, 5, 6 voci di Giov. Bruneti. | Concerti 
Ecclesiastici a 2, 3, 4, 5, 6, 7,8 voc. di Gio. Piccioni. | I1 2. lib. delli Concerti a 2, 3, 4, 5, 6 
voc. di Bencedetto Magni. | Concerti di diversi a 2, 3, 4 voci. | Seconda Racolita de sacri al, 2, 
3, 4, voci de diverst. 

No. 156. II primo et secondo libro a 6, 7, 8, 10, 12, 16 di Andrea Gabrieli. | Il 1. br. a5 
di Gin, Brunctti | Josephi Zarlini a 6. | Il secd. Hibr. a 6 di Inocentio Alberti. | Concerti et Sinfonie 
a 6, 7, &, 12 di Giorv Bauptista Grillo. | Magnificat a 4 di Morales. | Introlte delle Domiche a 5 
di C'ostunti Porta. 


No. 157. Il primo libro delli Motteti a 5, 6, 7 di Io. Pietro Aloisi Prenstini. | Il sec. 1ib. 
de Motteti medesimo a 4. | Medesimo lib. 1. / Offertori a 5 parte secund. medesimo. / Offertori 
a5 il 1. libro medesimo. | II 3tio libr. de Motteti a 5. 6 medesimo. / Lib. 5. Motteti a 5 
medesimo. / 4. Lib. de Motteti medesimo. 

No. 158. Ein Fascicul: mit No. 6 in weiss, Pergament eingebunden. /| Mer französische 
Canzonen in weiss. Papier gebunden und vergult. Schnit. 


No. 159. Mer 3 franzüsische opera In weiss. Papier und vergult. schnit. / Musiche 
concertati da Camera a 6, 7, 8, 8, 10 di Gior. Valentini. | Madrigali a 8 Voci di Giov. Dominico 
Rognoni. | Madrigall 3.tio libr. a5 Voci di Claudio Monteverde. | Canzoni et Sonati a 3,4, 
5, 6, 8, 10, 12, 14, 15 e 2 Voci di frat. thodeg. Vencta, ? 

No, 160, Mer 20 in weiss. Papier eingebunten Bücher, so allerlei arien in sich, von 
Unterschiedlich. Autoribus. / Il 4.to libro delle Messe a 4,5 del Prenestinc. | Il second. lib. 
delli Motteti a 8 Voci di Franco. Ramela. | Motteti a8 di Pietro Vinci. | Recercari a2 so 
viererlel opera zusamen gebunten. 


No. I. Ein Puschen darin allerlei musicalisch geschrieb. Sachen, darvor ein Papiers Blätl 
mit 4 roth. Strich. 

No. II. Mer ein grosser Puschen darinen abermal allerlei geschrieb. Sachen. 

No. III. Aber dergleichen ein geschrib. Pusch. 

No. IIII. Item ein geschriebner Pusch. 

No. V. Mer von verschiedentl. Autoribus Gesenger. 

No. VI. Geschribne Sachen de Diversis. 

No. VII. Item de diversis geschribne Sachen. 

No. VIII. Mer allerlei geschribne Sachen. 

No. VIIII. Aber dergleichen ein Busch geschrib. Sachen. 

No. X, Mer de Diversis geschrib. Gesenger. 

No. XI. Item allerlei geschribn Gesenger. 

No, XII. Mer de dıversis Autoribus geschrib. Sachen, 

No. XIll. Aber von verschid. Componisten geschrib. Sachen. 

No. XJIII. Mer de diversis Autoribus. 

No. XV. Item geschrieben Gesenger de diversis. 

No. XVIJ. Aber de diversis Autoribus geschriebne Gesenger. 

No. XVII. Mer de diversis Autoribus geschriebne Sachen. 

No, XVIII. Mer de divers. Autoribus geschriebne gesenger. 


Primo Musiche per Sancta. Caecilia. 
Secundo es sü . „ 
Terzo Ar er a En 
Quarto nn u ie FR 
Quinto en F . „ 
Sexto PR „ „ „ 
Septimo ns . ER „ 
Octavo 2 “5 „ . 
Nono „ Y) „» MD 
Decimo . ff) „ [X 
Undecimo au ER, „ „ 
Duodecimo Pe .. Ar . 
Decimo terzo es „ „ „ 
Decimo quarto Pr Er PR „ 
Decimo quinto en y be „ 
Decimo sexto .2 ss ss „ 
Decimo setino . „ „ „ ; 
Decimo uttavo PR „ „» „ 
Decimo ncno er er „ » 


Vigesimo (X) „ ”» (2) 
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Vigesimo 1.m0 Musiche per Sancta. Caecilia. 
Vigesimo 2.do „ „ 7) „ 


A Mer dergleichen zusammıen gebunten Buschen, so mit dem Alphabet bezeichnet. 
B Mer dergleichen Busch. 


[77] » [7] 
Mer 4 mit starkhem Papier eingebuntne Bücher, so mit A bezeichnet. 
Jtem desgleichen 4 andere eingebuntne Bücher, so mit B bezeichnet. 
Mer dergleichen 4 lengere mit Papier eingebuntne Bücher mit dem D bezeichnet. 
Mer dergleichen 4 lengere Bücher mit E bezeichnet. 
Dergleichen 4 lengere Bücher mit F bezeichnet. 
Item 4 kleinere Bücher mit G bezeichnet. 
Mer 4 dergleichen mit Papier gebuntne Bücher mit H bezeichnet. 
Mer 4 dergleichen Bücher mit J bezeichnet. 
Mer 4 dergleichen Bücher K bezeichnet. 
Item dergleichen 4 Bücher mit L bezeichnet. 
Mer dergleichen 3 Bücher mit M bezeichnet. 
Item 4 dergleichen Bücher, so mit N bezeichnet. 
Mer dergleichen 4 Bücher mit O bezeichnet. 
Mer 3 dergleichen Bücher mit P bezeichnet. 
Aber dergleichen 3 Bücher mit Q@ bezeichnet. 
Item dergleichen 4 Bücher mit R bezeichnet, 
Mer 4 dergleichen Bücher mit S bezeichnet. 
Aber 4 dergleichen Bücher, so mit T bezeichnet. 
Item 4 Bücher mit V bezeichnet. 
Mer 4 Bücher mit X bezeichnet. 
Mer 4 Bücher mit mit Y bezeichnet. 
Aber 4 Bücher so mit Z bezeichnet. 
Jtem 3 lengere Bücher so mit & bezeichnet. 
Mer 4 dergleichen Bücher so mit f bezeichnet. 
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DENKMÄLER DER TONKUNST IN ÖSTERREICH 


herausgegeben mit Unterstützung des k. k. Ministeriums für Kultus und Unterricht unter Leitung vo: 
GUIDO ADLER 
Mitgliedsbeitrag für ein Jahr K 20.— = Mk. 17.—. Satzungen durch Artaria & Co., Wien, I., Kohlmarkt 9 


und durch Breitkopf & Haertel in Leipzig. — Einzelbände zu entsprechend erhöhten Preisen durc! 
alle Buch- und Musikhandlungen. 


I. Jahrgang 1894. 12, Jahrgang 1905. 
1. Band: FUX, JOH. JOSEF, Messen, Bearbeitet v. 24. Band.: HANDL (GALLUS), J., Opus musicum II 
J. E. Habert. Bearb, v. E. Bezecny und J. Mantuani. 
2. Band: MUFFAT, GEORG, Florilegium I. Bearb. v. 25. Band: BIBER, H., Violinsonaten 1I, Bearb. vr 
H. Rietsch. E. Luntz. 
2. Jahrgang 1895. 13. Jahrgang 19086. 


R 26. Band: CALDARA, A., Messen und Motetten. Bearh 
3. Band: rn ne ER Motetten I. Bearb. v. v. 9. Mandssiaweht, 


; 27. Band: Wiener Klavier- und Orgelwerke aus de: 
4 Hana; e ER 60 FIRHRTUN Dir "BUBEN zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Bear) 


3. Jahrgang 18986. v.H. re ee 
5. Band: STADLMAYER, JOHANN, Hymnen, Bearb. 2 . 


v. J. E. Habert 28. Band: ISAAK, Fur ern und Instrumentalsätze 
- CRETI : ee Bearb. v. J. Wolt. 
6. Band: ee a RR ORTE BER N a MICHAEL, Instrumentalwerke. Rs 


arbeitet v. L. H. Perger. 


4. Jahrgang 1897. 15. Jahrgang 1908. 


7. Band: MUFFAT, GOTTLIEB, Componimenti por il 


cembalo. Bearb. v. G. Adler. 30. Band: HANDL (GALLUS), J., Opus musicum III 
i i 2 y Bearb. v. E. Bezecny und J. Mantuani. 
BEENG: ran = an ae DE: FEIORENE 31. Band: Wiener Instrumentalmusik vor u, um 1750. I 
®. Band: CESTI, M. A., „Il Pomo d’oro“ II. Bearb, Bearb. v. K. Horwitz und K. Riedel. 
v. G. Adler. 16. Jahrgang 1909. 
5. Jahrgang 1898. 32. Band: ISAAK H., Choralis Constantinus II. Bearh, 
y v. A. v. Webern. 
I ARGR ee u unun I. Bear, —. mand: ALBREOHTSBERGRR, J.G,, Instrumental: 
11. Band: BIBER, H., Violinsonaten 1681, Bearb. v. werke. Bearb. v. O. Kapp. 
G. Adler. j 17. Jahrgang 1910. 
6. Jahrgang 1899. 34./35. Band: FUX, J. J., „Costanza e fortezza”. Bear) 
12. Band: GALLUS (Handl), J., Opus musicum I. v. E. Wellesz. . 
Bearb. v, E. Bezecny und J. Mantuani. 18. Jahrgang 1911. 


13. Band: FROBERGER, J. J., Klavierwerke II. Be- : 
J are Adler) 36. Band: UMLAUF, J,, Die Bergknappen. Bearb. r 


R. Haas. 
7. Jahrgang 1900. i 37. Band: Österreichische Lautenmusik im 16. Jahr- 
14.115. Band: Trienter Codices I. Bearb. v. G. Adler hundert. Bearb. v. A. Koczirz. 
und O, Koller. RER 2 men . a 
. Band: Trienter ces . Bearb. von G. er, 
1. segang 108); O. Koller, M. Loew, F. Schegar.. 
16. Band: HAMMERSCHMIDT, A., Dialogi I. Bearb. 39, Band: Wiener Instrumentalmusik vor und um 175) 
v. W. A. Schmidt, II. Bearb. v. W. Fischer, 
17, Band: PACHELBEL, JOHANN, Werke für Orgel 20. Jah 1913. 
oder Klavier. Bearb. v, H. Botstiber und . Jahrgang 
M. Seiffert. 40. Band: HANDL (GALLUS), J., Opus musicum IV. 
9. Jahrgang 1902. Bearb. v. E. Bezecny und 5 Mantuanj. 
18. Band: OSWALD v. WOLKENSTEIN. Lieder. Be- *, »and: Ind aunuaee Beue se MH Miete we 
arbeitet v. O. Koller und A, Schatz, r Jah 1914. e 
19. Band: FUX, J. J., Instrumentalwerke I, Bearb, v. Be i 
G. Adler. 42.—44. Band: GASSMANN, FL.L., „La Contessina® (Die 
10. Jahrgang 1903. junge Gräfin). Bearb. v. R. Haas. E 
20. Band: BENEVOLI, ORAZIO, Festmesse und Hym- 22. Jahrgang 1915. 
nus. Bearb, v. G. Adler, 45. Band: HAYDN, MICHAEL. Drei Messen. Bearh. 
21. Band: FROBERGER, J. J., Orgel- und Klavler- v. A. M. Klafsky. 
werke III. Bearb. v, G. Adler, 23. Jahrgang 1916. 
„1. Jahrgang 1904. 46. Band: DRAGHI, ANTONIO, Kirchenwerke. Bearb. x 
22. Band: Trienter Codices II. Bearb. v. G. Adler und G. Adler. >. 
O. Koller, 47. Band: FUX, J. J., „Concentus Instrumentalis“ (Ourer- 
23. Band: MUFFAT, GEORG, Concerti grossi I. Bearb, turen, Sinfonien, Serenade), Bearb, vw. H. 
v. E. Luntz,. Rietsch. . 
Serie II. 


Ausgewählte Werke von Chr. W. Gluck. 


I. Band (in der Gesamtfolge der „Denkmäler“ Band 44a): Orfeo ed Euridice. Partitur nach dem Original von 1762 mit. 
- neuer deutscher Übersetzung und ausgesetztem Basso Continuo. Bearb. v. H. Abert. | 


Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich. 


Erstes Beiheft zum 20. NRlEBRUE 1913: EGON WELLESZ: Cavalli und der Stil der venezıanischen Oper v. 1640-160 
MAX NEUHAUS: Antonio Draghi. ERNST KURTH: Vie Jugendopern Glucks bıs Orfeo. ADOLF KOCZIRZ: Exzerpie 
j ’ aus den Hofmusikakten des Wiener Hofkammerarchivs. ; 
Zweites Beiheft zum 21. Jahrgang 1914: RUDOLF VON FICKER: Beiträge zur Chromatik des 14.—16. Jahrhunderts. 
GUSTAV DONATH und ROBE HAAS: Fl. L. Gassmann als Opernkomponist; LOTHAR RIEDINGER: Ditter- 
. j dorf als Opernkomponist. | 
Drittes Beiheft zum 33. ae 1915: ANTON M. KLAFSKY: Michael Haydn als Kirchenkomponist; WILHELM 
s FISCHER: Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils. 
Viertes Beiheft zum 22. Jahrgang 1916: GUIDO ADLER: Zur Geschichte der Wiener Messenkompositi: n in der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. HEINRICH RIETSCH: Der „Concentus“ von J. J. Fux; HANS GÄL: Die Sti!- 
eigentümlichkeiten nn ee Beethoven; ADOLF KOCZIRZ: Zur Lebensgeschichte Alexander de Pogliettis ; 


WALDNER: Zwei Inventarien aus dem 16. und 17. Jahrhundert. 
Register zu den ersten 20 Jahrgängen. 
(Auch separat zu beziehen.) 
Vorher erschienen: Musikalische Werke der Kaiser Ferdinand II, Leopold I., Josef I.; zwei Bände, 
herausgegeben von Guido Adler. 


Druckerei- und Verlags-Aktiengesellschaft vorm. R. v. Waldheir, Jos. Eberle & Co., Wien. 
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